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1. JOHDANTO
Tutkielman  kohteena  on  elokuva  Gainsbourg  (tarina  legendasta)  (Gainsbourg  [vie
héroïque]) vuodelta 2010. Sarjakuvapiirtäjänä tunnetun Joann Sfarin ohjaama teos on
elämäkertaelokuva  ranskalaisesta  kulttimainetta  nauttivasta  chanson-artistista  Serge
Gainsbourgista  (1928–1991). Elokuvassa  on  myös  Olivier  Daviaudin  sitä  varten
säveltämää  originaalimusiikkia,  mutta  suurin  osa  elokuvan  musiikista  on  Serge
Gainsbourgin  omia  kappaleita  eri  tavoin  käytettynä.  Elokuvassa  kuullaan  yhteensä
27:ää Serge Gainsbourgin kappaletta, jotka on alun perin levytetty vuosina 1955–1984.
Tutkielman  keskiössä  on  artistin  omien  kappaleiden  käyttö  hänestä  kertovassa
elämäkertaelokuvassa.  Elokuvamusiikin  tutkimus  ylipäätään  on  jäänyt
elokuvatutkimuksessa  visuaalisia  ja  kerronnallisia  puolia  vähemmälle  huomiolle,  ja
etenkään  elämäkertaelokuvien  musiikkia  ei  ole  juurikaan  tutkittu  aiemmin,  saati
muusikoiden omien kappaleiden käyttöä heistä kertovissa elokuvissa. Tutkimusalue on
siis  melko  uusi  ja  siksi  kiinnostava.  Olen  aikaisemmin  tehnyt  samasta  elokuvasta
analyysiseminaarityön, jossa tutkin Serge Gainsbourgin kappaleiden käyttöä elokuvassa.
Pro gradu -tutkielmassani perehdyn Gainsbourgin kappaleiden käyttöön syvällisemmin
käyttämällä  funktioanalyysiä.  Funktioanalyysillä  pääsen  seminaarityötäni  syvemmin
kartoittamaan Serge Gainsbourgin kappaleiden käyttöä. 
Koska  tutkielman  kohteena  olevan  elokuvan  aihe  ja  päähenkilö  on  muusikko,  on
luontevaa, että elokuvassa on paljon musiikkia. Elokuva on kiinnostava tutkimuskohde,
koska  suuri  osa  elokuvan  musiikista  on  kohteensa,  Serge  Gainsbourgin  itsensä
säveltämää,  usein  kuitenkin  uudelleen  esitettynä  ja  sovitettuna.  Tutkielman  aiheen
ollessa  muusikon  elämäkertaelokuva  ja  pääosa  käytetystä  musiikista  hänen  omia
sävellyksiään, on kiinnostavaa tutkia, miten näitä kappaleita on käytetty rakentamaan
elokuvan Gainsbourg-hahmoa ja hänen elämäkertaansa, miten laulut ovat osa elokuvan
kerrontaa. Elokuvassa musiikkia ei nimittäin ole käytetty vain esimerkiksi diegeettisissä
esitystilanteissa, joskus toki näinkin, vaan myös niin sanottuna underscore-musiikkina
ja  sovitettu  hyvinkin  paljon  alkuperäiskappaleista  eroaviksi  versioiksi,  ja  joskus
sävellyksistä kuullaan todella lyhyt pätkä, vain viittaus. Gainsbourgin laulujen käyttö on
siis elokuvamusiikillisesti hyvin monipuolista ja musiikkinsa kautta hän läpäisee koko
elokuvan. Analyysissä on käytetty Anu Juvan (2008) mallin mukaista funktioanalyysiä 
ja  kappaleet  on  lajiteltu  eri  funktioryhmien  mukaan.  Selvittämällä  laulujen  funktiot
saadaan selville niiden rooli elokuvan kerronnassa ja elämäkerrallisuuden luomisessa. 
Teoreettinen  lähtökohta  tutkielmassa  on  siis  Anu  Juvan  (2008)  funktioanalyysi.
Analyysissä on pitäydytty hänen tekemässään jaottelussa neljään eri funktioryhmään:
kokemuksellisiin funktioihin, sisältöfunktioihin, rakenteellisiin funktioihin ja ulkoisiin
funktioihin. Näihin jokaiseen ryhmään kuuluu useita eri funktioita, ja niitä käytetään
elokuvan  kappaleiden  funktioihin  soveltuvin  osin.  Funktioanalyysin  periaatteita
selvitetään tarkemmin luvussa kaksi. Muita keskeisiä termejä ovat diegeettinen ja ei-
diegeettinen, eli tarinatilaan kuuluva ja kuulumaton sekä Chionin (1994) lanseeraama
termi akusmaattinen ääni, eli ääni, joka kuullaan ennen kuin sen lähdettä näytetään, jos
näytetään  lainkaan  (ks.  myös  Välimäki  2008,  211.)  Elokuvamusiikintutkimuksen
termien lisäksi  tutkielma sivuaa väistämättä  chansonin perinnettä,  jota avataan myös
omassa luvussaan. 
Sikäli kun elokuvassa kuullaan kappaleiden sanoituksia ja kun ne ovat narratiivisesti
sekä analyysin kannalta keskeisiä, sanoitukset on liitetty osaksi analyysilukua. Lyriikat
ovat  ranskaksi  ja  suomennokset  löytyvät  alaviitteistä.  Suomennoksissa  on  käytetty
elokuvan suomentajan Outi Kainulaisen käännöksiä. 
Kuten  edellisessä  luvussa  on  mainittu,  erityisesti  elämäkertaelokuvista  on  vähän
aiempaa  tutkimusta,  mutta  myös  elokuvamusiikki  ylipäänsä  on  ollut  historiallisesti
paitsiossa  elokuvatutkimuksessa.  Nykyään  elokuvamusiikkia  ja  audiovisuaalista
kulttuuria kokonaisuutena tutkitaan kuitenkin enemmän ja enemmän. Tämän tutkielman
kannalta keskeisiä ovat etenkin Anu Juvan teokset Valkokangas soi! (1995) sekä etenkin
”Hollywood-syndromi”,  jazzia  ja  dodekafoniaa. Elokuvamusiikin  funktioanalyysi
neljässä  1950- ja  1960-luvun vaihteen  suomalaisessa  elokuvassa (2008),  jossa  Juva
ansiokkaasti käyttää, kehittää ja avaa funktioanalyysiä. 
Elokuvamusiikintutkimuksen suhteen ylipäätään tärkeitä teoksia ovat alansa klassikot,
kuten Michel Chionin  Audio-vision. Sound on screen (1994), David  Bordwellin sekä
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Kristin  Thompsonin  Film Art.  An Introduction  (1986),  Anahid Kassabianin  Hearing
Film.  Tracking  Indentifications  in  Contemporary  Hollywood  Film  Music (2001)  ja
Philip Taggin Kojak – 50 seconds of Television Music (Towards the Analysis of Affect In
Popular Music) (1979). Hyödyllinen on ollut myös Phil Powrien ja Robynn Stilwellin
(2006)  toimittama  teos  Changing  tunes:  The  Use  of  Pre-existing  Music  in  Film.
Suomalaisista teoksista Juvan lisäksi tärkeä on erityisesti Henry Baconin hyvä perusteos
Audiovisuaalisen  kerronnan  teoria (2004)  sekä  etenkin  Susanna  Välimäen  tutkimus
sotaelokuvien musiikista Miten sota soi? Sotaelokuva, ääni ja musiikki (2008). 
Serge  Gainsbourgin  elämän  ja  tuotannon  osalta  tässä  tutkielmassa  on  tukeuduttu
erityisesti  Gilles  Verlantin  kirjoittamaan  perinpohjaiseen  elämäkertaan  Gainsbourg
(2000) sekä Yves-Ferdinand Bouvierin ja Serge Vincendet’n ansiokkaasti toimittamaan,
Gainsbourgin tekstit ja niiden levytystiedot kokoavaan laitokseen L’intégrale et cætera
(2005). 
Tutkielman  toisessa  luvussa  esitellään  tutkielman  metodologia  eli  kerrotaan
funktioanalyysistä ja sen soveltuvuudesta sekä sen käytöstä tutkielmassa. Kolmannessa
luvussa  kerrotaan  Serge  Gainsbourgista  sekä  chansonista  ylipäätään  ja  esitellään
analysoitu  elokuva,  sen  juoni  ja  henkilöt  siltä  osin,  kuin  on  tutkielman  kannalta
tarpeellista.  Neljännessä luvussa analysoidaan Serge Gainsbourgin kappaleiden käyttöä
elokuvassa funktioanalyysin keinoin. Kappaleet on jaoteltu Anu Juvaa (2008) seuraten
neljään eri ryhmään funktioiden mukaan. Viides luku käsittää johtopäätökset. Liitteenä
on lista elokuvassa kuultavista Gainsbourgin kappaleista siinä järjestyksessä, kuin niitä




Elokuva-  ja  televisiotutkimuksessa  musiikin  ja  ääniraidan  tutkimus  on  aina  jäänyt
visuaalisen  kerronnan  tutkimuksen  varjoon.  Nykyään  siihen  kiinnitetään  kuitenkin
huomiota enenevässä määrin, ja tutkimuksia ja opinnäytetöitä tehdään tasaiseen tahtiin.
Huomion  perinteisestä  jakautumisesta  kertoo  kuitenkin  esimerkiksi  se,  että  Henry
Baconin muuten varsin kattavassa teoksessa Audiovisuaalisen kerronnan teoria (2004)
teoksen nimestä huolimatta musiikille on omistettu vain yksi muutaman sivun alaluku
teoksen lopussa. 
Susanna  Välimäen  (2008,  8–9)  mukaan  länsimaisessa  kulttuurissa  huomio  keskittyy
yleensä lähinnä visuaaliseen puoleen ja tämä on näkynyt myös elokuvatutkimuksessa.
Musiikkia ja ääntä on pidetty kuvalle alisteisena ja vain kuvaa säestävänä elementtinä.
Kuitenkin, kuten Välimäki (mt., 9) kirjoittaa, "kokemuksellisesti elokuva vastaanotetaan
jakamattomana audiovisuaalisena esityksenä, jossa kuva ja ääni ovat yhtä." Ääni on siis
osa  kokonaisuutta,  kuten  kuvakin.  Välimäen  (mt.,  34)  mukaan  äänisuunnittelu  on
muuttunut  klassisten  Hollywood-elokuvien  ajoista,  jolloin  musiikkia  käytettiin  vain
kohtauksen tunteiden korostamiseen. Sittemmin ääniraita on alettu nähdä "eräänlaisena
esteettisenä  rinnakkaistodellisuutena"  (mt.).  Claudia  Gorbmanin  (2006,  4)  mukaan
klassisen  Hollywood-tyylin  elokuvamusiikin  tarkoitus  on  olla  merkitykseltään
mahdollisimman  selkeä  ja  tukea  tarinaa  ja  sen  ilmaisua,  ei  monimutkaistaa  sitä.
Klassisen Hollywood-elokuvan pääperiaate on, että elokuvan tulee olla mahdollisimman
vaivattomasti  seurattavissa.  Esimerkiksi leikkausten tulisi  olla huomaamattomia,  eikä
musiikkiinkaan  pitäisi  kiinnittää  liikaa  huomiota,  vaan  sen  tulisi  juurikin  tukea
kerrontaa. Välimäki (2008, 30) kirjoittaa, miten klassisiin Hollywood-elokuviin sopiva
ääniraidan  jaottelu  puheeseen,  musiikkiin  ja  äänitehosteisiin,  ei  välttämättä  sovellu
taiteellisesti  kunnianhimoisten  nykyelokuvien  tarkasteluun.  Jaottelu  on  tähän  liian
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jäykkä, sillä eri äänet voivat sulautua yhteen hyvinkin saumattomasti. Lisäksi Välimäki
(mt.)  huomauttaa  tämän  jaottelun  keskittyvän  ääniraidan  tekniseen  erotteluun,  eikä
elokuvan  vastaanottajan  kokemukseen.  Välimäki  (mt.)  kirjoittaa:  ”Elokuvan
merkityksenantoa tarkasteltaessa on lopulta  ihan sama,  miten jokin ääni  on tuotettu,
koska  merkityksellistä  on  vain  se,  miltä  se  kuulostaa  elokuvan  kokonaisuudessa  eli
miten se vastaanotetaan.” 
Elokuvamusiikin  saamasta  suhteellisen  vähästä  huomiosta  huolimatta  sitä  on
teoretisoitu jo varhain: mykkäelokuvien kaudella,  1926, syntyi  Pariisin julkilausuma,
jonka yhtenä kohtana esitettiin, "että elokuvamusiikin ei pitäisi niinkään myötäillä sitä,
mitä kuvassa ulkoisesti tapahtuu, vaan seurailla henkilöhahmojen sisäistä psykologiaa"
(Juva  1995,  24).  Mykkäelokuvakaudella  kuitenkin  elokuvamusiikin  sävellys-  ja
esitysmahdollisuudet ja -käytännöt olivat erittäin kirjavia. Musiikin käyttöön elokuvissa
on  esitetty  monia  syitä.  Elokuvan  alkuaikoina,  mykkäelokuvien  aikaan,  syyt  ovat
voineet olla käytännöllisiä: musiikilla on esimerkiksi voitu peittää projektorin ääntä ja
toisaalta  häivyttää kankaalla  liikkuvien äänettömien hahmojen aavemaisuutta  ja  näin
auttaa katsojan uppoutumista tarinaan. Lisäksi musiikin käytöllä on ollut pitkät perinteet
erilaisissa viihdenäytöksissä, joiden yhteyksissä elokuvia usein aluksi esitettiin,  joten
musiikin  lisääminen  on  ollut  luontevaa  myös  tältä  osin.  Toisaalta  usein  erääksi
elokuvamusiikin tärkeimmäksi ominaisuudeksi mainitaan rytmitys: "koska elokuvassa
on nähtävissä rytmiä ja liikettä, se pitää myös kuulla", ja tämä argumentti sopii myös
äänielokuvaan. Musiikilla helpotetaan ajan kulumisen havainnointia. Juvan (1995, 202)
mukaan  mykkäelokuva-ajan  kriitikot  näkivät  joskus  elokuvia  ilman  musiikkia  ja
totesivat, että "musiikki antoi ikään kuin ajallisen mitta-asteikon, jota vasten elokuvan
ajalliset  ja  rytmiset  sysäykset  tulivat  esiin".  Ilman  musiikkia  elokuvan  katsominen
tuntuu huomattavasti raskaammalta (mt. 204) 
Kuuloaistilla on myös näköaistiin verrattuna erikoispiirteitä, jotka vaikuttavat musiikin
käyttöön ja tehoon. Anu Juva (1995, 206) mainitsee merkittäviksi eroiksi esimerkiksi
sen,  että  katseella  voi  muodostaa  käsityksen  kohteesta  kertasilmäyksellä,  mutta  sen
sijaan musiikki on jatkuvaa ja kokonaisuuden hahmottaminen vaatii siis aikaa. Lisäksi
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korvia ei voi sulkea yhtä helposti kuin silmät. Musiikkia ja ääniä on helpompi kuunnella
tiedostamattomasti  kuin  katsoa  kuvia.  Henry  Bacon  (2004,  38)  kirjoittaa  kerronnan
itsetietoisuudesta,  jolla  hän  tarkoittaa  sitä,  ”missä  määrin  kerronta  prosessina  tai
tapahtumana  tuodaan  esille  suhteessa  tarinaan.”  Selvin  esimerkki  tästä  on  se,  kun
elokuvan  henkilö  katsoo  ja  puhuu  suoraan  kameraan.  Elokuvamusiikin  kannalta  on
mielenkiintoista,  että  kuten  Bacon  huomauttaa,  ”niinkin  keinotekoinen  tekijä,  kuin
taustamusiikki  ei  tunnu  kerronnallisesti  itsetietoiselta  keinolta,  vaikka  muodolliselta
kannalta  se  on  sitä  mitä  suurimmassa  määrin.”   Baconin  mukaan  tämä  johtunee
klassiseen  Hollywood-kerrontaan  liittyvästä  musiikinkäytöstä,  joka  myötäilee  ja
korostaa tapahtumia. Lisäksi hänen mukaansa ”musiikkiin ilmeisesti ollaan totuttu siinä
määrin, että sen poissaolo vaikuttaa melkeinpä itsetietoisemmalta kuin sen käyttö.” (mt.
38   ̶  39.) 
”Tagg  (1979,  29) muistuttaa  klassisen  musiikin  puolelta  periytyvän nuotteihin
keskittyvien  tutkimusmetodien  sopimattomuudesta  populaarimusiikkiin,  joten
populaarimusiikin tutkimuksessa pitää tukeutua kuulohavaintoon eikä nuotteihin. Tämä
pätee  myös  elokuvamusiikkiin  ja erityisesti  1950-luvun  lopun  tuotannosta  lähtien,
jolloin sinfoninen ja viihdeorkesterisointi osittain väistyivät ja tilalle tulee nykyaikainen,
usein  ilman  partituureja  syntyvä  populaarimusiikki.”  (Juva  1995,  238).
Populaarimusiikin  puolella  ollaan  kenties  nykyään  kallistuttu  toiseen  näkemykseen,
mutta elokuvamusiikin kohdalla kanta on yhä perusteltu, ja analyysi on mielekkäintä
tehdä vastaanottajan kuulokulmasta. 
Susanna  Välimäki  (2008,  30)  nimittää  tarkastelutapaansa  elokuvien  lähikuunteluksi.
Tällä  hän  tarkoittaa  sitä,  kuinka  hän  ei  tarkastele  ääniteknologian  teknisiä  ja
tuotannollisia puolia, vaan analysoi elokuvan ääntä ja musiikkia vastaanottajan kannalta
ja  osana elokuvan kokonaisuutta.  Tässä tutkielmassa keskitytään enemmän elokuvan
musiikkiin  kuin  ääniraitaan,  mutta  lähestymistapa  vastaa  lähikuuntelua  sikäli,  ettei
keskitytä  musiikin  tekniseen  tai  tuotannolliseen  puoleen,  vaan  musiikkiin  ja  sen
käyttöön elokuvan kokonaisuudessa ja vastaanottajan, Välimäen (mt.) sanoin kuulija-
katsojan kannalta. Välimäki myöntää termin kömpelyyden, mutta toteaa sen kuitenkin
6
elokuvan vastaanottajan todellista asemaa vastaavaksi. Tässä tutkielmassa on kuitenkin




Anu  Juva  (2008,  10)  määrittelee  funktion  tehtäväksi,  ”joka  musiikilla  on
elokuvakokemuksessa,  elokuvan  osatekijöiden  kokonaisuudessa  tai  ympäröivään
kulttuuriin  nähden,  ja  se  määritellään  aina  elokuvan  kautta.”   Juva  painottaa,  että
funktion  kannalta  on  olennaista,  mikä  se  on  elokuvan  kerronnassa  ja  katselu-  ja
kuuntelukokemuksessa  ja  yleisemmin  suhteessa  elokuvamusiikkiin  ja  sen  asemaan
kulttuurin kentällä. Tekijöiden näkökulmasta funktio voi olla suunniteltu tai enemmän
tai vähemmän sattumanvarainen. Juva (2008, 11) pohjaa käsityksensä David Bordwellin
ja  Kristin  Thompsonin  (1986,  esim.  s.  24)  uusformalistiseen  näkemykseen,  jonka
mukaan  elokuvan  eri  osatekijöillä  on  jokin  tietty  funktio  elokuvan  kokonaisuuden
kannalta.  He  johtavat  tämän  ajatuksen  siitä,  että  elokuvan  eri  osatekijät  ja  niiden
keskinäiset  suhteet  luovat  elokuvan  muodon,  jolloin  siis  näillä  osatekijöillä  on
kokonaisuuden  kannalta  yksi  tai  useampia  funktioita.  He  kuitenkin  korostavat,  että
tällaiset  funktiot  tulee  tulkita  vain  elokuvan  kerronnan  perusteella.  Juva  (2008,  12)
haluaa  omassa  tutkimuksessaan  kuitenkin  ottaa  huomioon  funktion  eli  musiikin
tehtävän  paitsi  elokuvakokemuksessa  ja  kokonaisuudessa,  myös  ympäröivässä
kulttuurissa. Juva (mt. 13–14) korostaa, että elokuvamusiikin funktiot ovat ”oletettuja,
opittuja ja kulttuurisidonnaisia”. Täten funktioissa on yleensä kyse tutkijan tulkinnoista.
Juvan (mt.)  mielestä ”on kuitenkin mahdollista löytää funktioita,  joista vallitsee niin
suuri yksimielisyys, että niiden tutkiminen on mielekästä.” 
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Seuraavassa  luvussa  käydään  läpi  Anu  Juvan  (2008)  teoksessaan  käyttämät
elokuvamusiikin  funktiot;  Juva  on  hahmottamisen  helpottamiseksi  jaotellut  funktiot
neljään  ryhmään:  elokuvamusiikin  kokemuksellisiin  funktioihin,  sisältöfunktioihin,
rakenteellisiin funktioihin ja ulkoisiin funktioihin (Juva 2008: 42–53). 
2.2.2. Kokemukselliset funktiot
Kokemuksellisiksi  funktioiksi  Juva  (2008,  42)  listaa  ensinnäkin  viihdyttämisen  ja
esteettisen  nautinnon  funktion.  Nämä  ”koskevat  katsomiskokemusta  yleisesti,  eivät
esimerkiksi  elokuvan kerronnan syventämistä  tai  tunnelman luomista.”  Musiikki  voi
tarjota  katsojalle  esteettistä  nautintoa.  Viihdyttävyyteen  taas  liittyvät  esimerkiksi
elokuvien laulunumerot. 
Muita kokemuksellisia funktioita ovat elokuvan tapahtumien kohottaminen yksityisistä
yleisiksi  musiikilla  sekä  tekijöiden  näkökulman  ilmaiseminen  ja  tapahtumien
kommentoiminen. Juva (2008, 42) korostaa, kuinka tärkeää on arvioida musiikkia, sen
esteettisyyttä  ja  viihdyttävyyttä,  nimenomaan  elokuvan  kontekstissa:  sinällään
kömpelökin musiikkiesitys voi toimia hyvin tietyssä elokuvan kohtauksessa. Juva (mt,
43)  viittaa  Anahid  Kassabianin  (2001,  87–88)  ajatukseen  siitä,  miten
elokuvamusiikkikokemukset  ovat  katsojalle  osa  musiikkikokemusten  jatkumoa,  ja
tuottavat mielihyvää tätä kautta. Kassabianin (mt.) mukaan tänä ajatus on suurimmaksi
osaksi  ohitettu  psykoanalyyttisissä  elokuva-analyyseissä.  Juvan  (2008,  43)  mukaan
elokuvamusiikki  voi  tuottaa  mielihyvää  myös  esimerkiksi  myös  niin,  että  sillä  on
katsojaan terapauttinen tai katarttinen vaikutus tai se saattaa elämyksellisesti vapauttaa
katsojan jostain ahdistavasta tilanteesta.  
Kokemuksellisiin funktioihin kuuluu myös se, kun musiikki sulauttaa katsojan elokuvan
maailmaan;  Juva  (2008,  43)  viittaa  esimerkiksi  elokuvien  alkumusiikkeihin,  joiden
avulla katsojat saadaan uppoutumaan elokuvan maailmaan ja hyväksymään se. Lisäksi
musiikki tuo ylipäätään eloa valkokankaan kaksiulotteisiin hahmoihin ja auttaa katsojaa
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uppoutumaan  tähän  sinällään  epäluonnolliseen  maailmaan.  Juva  (mt.  43–44)  viittaa
Kassabianin  (2001,  2–3)  tutkimuksiin  musiikin  vaikutuksesta  katsojan
identifioitumisessa  tarinaan.  Kassabianin  (mt.)  mukaan varta  vasten  elokuvaa  varten
sävelletty kerronnallinen musiikki tuottaa assimiloivia eli sulauttavia identifikaatioita,
kun taas jo olemassa olevan populaarimusiikin käyttö, kuten Joann Sfarin elokuvassa,
tuottaa  affilioivia  eli  yhteen  liittäviä  identifikaatioita.  Jälkimmäisessä  tapauksessa
yleisön  omat,  edeltävät  kokemukset  ovat  vahvemmin  osana  katsojakokemuksessa.
Elokuvaa  varten  sävelletty  musiikki  siis  sitoisi  katsojakokemuksen  tiukemmin
fiktiiviseen tarinatilaan ja sen tapahtumiin, kun taas jo olemassaoleva populaarimusiikki
yhdistyisi enemmän katsojan aiempiin kokemuksiin. Antti-Ville Kärjä (2005, 343–344)
kritisoi  tätä  jakoa  turhan  yksinkertaistavaksi,  erityisesti  Kassabianin  eritellessä
sinfonisen ja populaarimusiikin ja näiden vaikutukset. Kärjän (mt.) mukaan lopputulos
riippuu  katsojan  kompetenssista  sekä  kokemistilanteen  niin  fyysisistä  kuin
psyykkisistäkin olosuhteista. 
Kokemuksellisiin  funktioihin  kuuluu myös  elokuvamusiikin  kyky kohottaa  elokuvan
tapahtumat yksityisistä yleisiksi (Juva 2008, 44). Elokuvan yksittäisistä henkilöistä ja
tapahtumista tulee elämää suurempia ja yleismaailmallisia. Lisäksi musiikki voi tuoda
esille tekijöiden näkökulman aiheeseen ja kommentoida sitä. ”Tällöin musiikki ei anna
tietoa itse  tarinasta,  vaan siitä,  miten  tekijät  haluavat  yleisön sen ymmärtävän,  jotta
kertomus tulisi ymmärrettäväksi ja loogiseksi.” (Juva 2008, 45). Tyyppillisesti tällaista
kommentointia  on  erityisesti  komedioissa,  joissa  musiikki  ilmaisee  tilanteen
koomisuuden. 
2.2.3. Sisältöfunktiot
Toinen ryhmä ovat elokuvamusiikin sisältöfunktiot. Nämä liittyvät kerrontaan ja antavat
informaatiota  tarinasisällöstä.  Musiikki  voi  ilmentää  roolihenkilön  tunteita  ja
mielenliikkeitä  ja  syventää  sekä  selventää  niitä.  Esimerkiksi  johtoaihetekniikalla
voidaan  tuoda  esille  henkilöhahmon  ajatusten  kohde,  tai  musiikillisilla  lainauksilla
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voidaan  viitata  tiettyyn  paikkaan  tai  muuhun  vastaavaan.  Usean  henkilön  ollessa
samassa  kohtauksessa,  henkilöiden  väliset  tunteet  ja  suhteet  voidaan  myös  ilmaista
musiikilla. (Juva 2008, 45–49)
Lisäksi  musiikki  voi  ilmaista  kohtauksen  tunnelman  ja  syventää  sitä,  ja  musiikilla
voidaan ilmaista erilaisia ristiriitoja esimerkiksi vallitsevan tunnelman ja tulevan välillä
tai  antaa  vihjeitä  tulevasta.  (Juva  2008,  45–48.)  Tämä  on  elokuvamusiikin  varsin
perustavanlaatuinen funktio, ja elokuvamusiikin voikin hyvin yleisellä tasolla ajatella
toteuttavan tätä funktiota. 
Symbolisen  representaation  funktio  tarkoittaa  erilaisia  sitaatin  kaltaisia  musiikin
käyttöjä, yleisö liittää sitaatit tiettyyn, ennestään tuttuun tilanteeseen. Tähän funktioon
kuuluu myös johtoaihetekniikka, eli kun tietyllä musiikillisella aiheella viitataan tiettyyn
henkilöön tai asiaan. Tietty musiikki voi myös kiteyttää koko elokuvan teeman. (mt, 46–
47.) 
Musiikki voi ilmaista myös roolihenkilön ominaisuuksia aina luonteesta luokkaan tai
etniseen  alkuperään,  ja  sillä  voidaan  tuoda  esiin  henkilöstä  vielä  tarinan  kannalta
piilossa  olevia  ominaisuuksia.  Hahmon  ominaisuuksien  lisäksi  musiikilla  voidaan
ilmaista myös tarinan aikakausi tai paikka. (mt. 47). Tyypillisesti näitä voidaan ilmaista
diegeettisellä  musiikilla,  mutta  toki  myös  ei-diegeettistä  musiikkia  voidaan  käyttää
tähän  tarkoitukseen.  Musiikilla  voidaan  myös  kaksintaa  elokuvan  jonkin  muun
osatekijän  ilmaisu,  esimerkiksi  kuvan  tai  äänen  (Juva  2008,  48).  Tämän  funktion
merkitys oli suurimmillaan äänielokuvan alkuaikoina, kun mickeymousingia käytettiin
paljon liikkeen korostamiseen. Lisäksi sisältöfunktioihin kuuluu tilan ilmaisu musiikilla
(mt. 49), esimerkiksi akustista tilaa tai maisemaa voidaan ilmaista niin diegeettisellä,
kuin ei-diegeettiselläkin musiikilla. 
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2.2.4. Rakenteelliset funktiot 
Kolmas  ryhmä  on  rakenteelliset  funktiot.  Nämä  täyttävät  elokuvan  rakenteeseen  ja
muotoon  vaikuttavan  tehtävänsä  jo  olemassaolollaan,  eikä  musiikin  sisällöllä  ole
varsinaisesti  merkitystä.  Näitä  funktioita  ovat  elokuvan  rytmitys,  joka  on  hyvin
perustavanlaatuinen  elokuvamusiikin  funktio.  Juvan  mukaan  (2008,  49)  monet
elokuvantekijät mainitsevat tämän musiikin tärkeimmäksi anniksi elokuvalle. Musiikilla
voidaan jakaa elokuva nopeampiin ja rauhallisempiin jaksoihin ja rytmityksen lisäksi
sillä  voidaan  myös  kontrolloida  ajan  kulumisen  kokemista,  esimerkiksi  tempoa
hyväksikäyttäen.  Juva  (2008,  50)  myöntää  edellämainitun  funktion  olevan  sukua
elokuvan  rytmittämiselle,  mutta  korostaa  ajan  kulumisen  kokemisen  olevan
pikemminkin kertova, rakenteellinen funktio. 
Musiikilla saadaan myös luotua yhtenäisyyttä elokuvaan ja selkeytettyä sen muotoa ja
rakennetta,  luotua elokuvasta kokonaisuus. Kuitenkin Juva (2008, 50) painottaa,  että
samassa  elokuvassa  voidaan käyttää  hyvinkin  erilaista  musiikkia  ilman,  että  katsoja
kokee  sen  häiritsevänä  tai  omituisena.  Elokuvan  alku-  ja  loppumusiikilla  on  useita
funktioita, mutta sillä voidaan selkeyttää elokuvan rakennetta. (mt.) 
Musiikilla voidaan myös sitoa toisiinsa elokuvan osat ja luoda jatkuvuutta hyppäyksiin
kerronnan ajassa ja paikassa.  Musiikilla voidaan sitoa kerrontaa niin otos-, kohtaus-,
kuin useita  kohtauksia  käsittävien jaksojenkin tasolla.  Musiikilla  voidaan pehmentää
leikkauksia ja kohtausten väliin jääviä suuriakin aikahyppyjä. Lisäksi musiikilla voidaan
korostaa jotain keskeistä seikkaa kerronnassa,  kuten käännettä tai  kohokohtaa.  (Juva
2008, 51). 
2.2.5. Ulkoiset funktiot 
Neljäs  ryhmä  ovat  ulkoiset  funktiot.  Tämä  tarkoittaa  sitä,  kun  musiikin  ”vaikutus
ulottuu  varsinaisen  esitystilanteen  ulkopuolelle”  (Juva 2008,  52).  Ulkoisia  funktioita
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ovat markkinoinnin auttaminen genreen sitoutumalla, elokuvan tietylle kohderyhmälle
suuntaaminen ja arvostuksen hakeminen musiikilla. Esimerkiksi elokuvien trailereissa
kuullaan musiikkia, jolloin se osallistuu voimakkaasti elokuvan markkinointiin. Myös
soundtrack-julkaisuilla on usein suuri merkitys markkinoinnissa. 
Markkinoinnin kannalta on hyötyä tiettyyn genreen sitoutumisesta. Toisaalta musiikilla
on  suuri  rooli  myös  elokuvan  kohderyhmän  selväksitekemisessä  ja  sen
houkuttelemisessa  katsomaan  elokuvaa.  Musiikilla  voidaan  myös  hakea  mainetta  tai
arvostusta  elokuvalle  esimerkiksi  valitsemalla  tunnettu  säveltäjä  tekemään  elokuvan
musiikki. (Juva 2008, 52 – 53). 
2.3.  Funktioanalyysin  soveltuvuus  tutkielmaan  ja  metodin  käyttö
tutkielmassa
Funktioanalyysi  tarjoaa  monipuolisen  työkalun  Gainsbourg  (tarina  legendasta)
-elokuvan analysoimiseen, sillä tarkoituksena on kartoittaa Serge Gainsbourgin omien
kappaleiden  käyttöä  elokuvassa,  ja  kappaleita  on  käytetty  hyvin  monin  eri  tavoin.
Funktioanalyysi  on  keino  näiden  erilaisten  käyttötapojen  analysoimiseen  ja
luokittelemiseen.  Analysoimalla  kappaleiden  funktioita  saadaan  tietoa  kappaleiden
käyttötavoista  ja  niiden  vaikutuksesta  elokuvaan  ja  sen  kerrontaan  sekä  katsojaan.
Edellisessä  alaluvussa  avattujen  funktioiden  lisäksi  kappaleiden  käyttöä  kuvaillaan
muilla  johdantoluvussa  avatuilla  elokuvamusiikin  tutkimuksen  kannalta  keskeisillä
termeillä, kuten diegeettinen ja ei-diegeettinen ja akusmaattinen ääni. 
Analyysissä käytetään tutkitun elokuvan musiikin kannalta tarpeellisia funktioita, joita
löytyy  jokaisen  ryhmän  funktioista.  Erityisesti  ensimmäisen  kolmen  ryhmän,  eli
kokemuksellisten funktioiden, sisältöfunktioiden ja rakenteellisten funktioiden joukosta
löytyy paljon  analyysin  kannalta  keskeisiä  funktioita  ja  näitä  käsitellään  tarkemmin
analyysiluvussa neljä.  
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Kappaleet käsitellään funktioittain. Usein samaan sävellykseen sopii tietenkin useampi
funktio. Kappaleet on luokiteltu pääsääntöisesti keskeisimmän funktion mukaan mutta
tietenkin  myös  muut  funktiot  mainitaan  kun se  on tarpeen.  Kappaleiden yhteydessä
kerrotaan  minkälaisesta  versiosta  on kysymys.  Osasta  kappaleita  käytetään nimittäin
erilaisia versioita: esimerkiksi erilaisina säveltäjä Daviaudin tekeminä sovituksina, jotka
enemmän  tai  vähemmän  poikkeavat  Gainsbourgin  levyttämistä  versioista.  Joidenkin
kappaleiden kohdalla taas on käytetty Gainsbourgin itsensä levyttämää versiota. Osan
kappaleista  laulavat  näyttelijät,  enemmän  tai  vähemmän  Gainsbourgin  levyttämää
kappaletta mukaillen, välillä taas paljonkin siitä eroten. Analyysissä siis mainitaan myös
milloin ja minkälaisessa tilanteessa kappaleita on käytetty milläkin tavalla. Elokuvan
muuta musiikkia ei käsitellä tarkemmin, vaan tutkielma on rajattu vain Gainsbourgin
kappaleisiin. 
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3.  JOANN  SFARIN  ELOKUVA  GAINSBOURG  (TARINA
LEGENDASTA)
3.1. Chanson 
Tässä luvussa käydään läpi chansonin määritelmää ja olemusta, myös suhteessa Serge
Gainsbourgin tuotantoon ja hahmoon.  
Mitä chanson oikeastaan sitten on? Lähes kaikki tietävät varmasti suurin piirtein mistä
on kysymys ja osaavat mainita vähintäänkin muutamia chanson-artisteja, mutta kuinka
määritellä  kyseinen  musiikinlaji?  Esa  Tölkki  (1984,  5)  määrittelee  chansonin  näin:
”Chanson on kevyt, koominen, satiirinen tai kaksimielinen laulu, jonka juuret johtavat
keskiaikaiseen  Pariisiin.”  Serge  Gainsbourgin  tuotanto  kuuluu  vahvasti  chansonin
jatkumoon: hänen laulunsa ovat juurikin kevyitä, koomisia, satiirisia ja kaksimielisiä.
Tölkin (mt. 6) mukaan chansoniin kuuluu oleellisesti myös kansanlauluista periytyvä
pessimistinen rakkauskäsitys sekä tietty auktoriteettivastaisuus ja individualismi (mt 9).
Tölkki (1984, 9)  liittää pessimististisen rakkauskäsityksen Sartren eksistentialismiin, ja
myös  nämä  piirteet  korostuvat  Gainsbourgin  tuotannossa.  Tölkki  (mt.)  mainitsee
esimerkkeinä pessimistisestä rakkauskäsityksestä erityisesti Georges Brassensin laulut.
Paljon  levyjä  myyviksi  ”optimistisiksi  pessimisteiksi”  hän  mainitsee  erityisesti  Tino
Rossin sekä esimerkiksi Charles Trénet'n ja Sylvie Vartan'n. Gainsbourg puolestaan ei
kuulu näihin optimistisiin pessimisteihin, vaan hänen laulunsa ovat lähinnä pessimistisiä
ja kyynisiä. Tölkki (1984, 9-10) mainitsee pessimistiseen rakkauskäsitykseen liittyvän
joskus misogyniaa, naisvihaa, ja tätä esiintyy myös Gainsbourgin lauluissa. Tölkki (mt.
16)  jäljittää  chansonin  misogynian  jo  1100–1200-lukujen  oksitanialaisiin  canso-
trubaduurirunoihin. 
Nopeasti kerraten chansonin historia ulottuu siis keskiajalle trubaduureihin asti. 1500-
luvulta puolestaan näkyy karnevaalikulttuurin ja erityisesti sen suurten nimien, kuten
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Rabelais'n,  vaikutus.  Lisäksi  1500-luvulla  julkaistiin  ensimmäinen  painettu
ranskankielinen  lauluvalikoima  ja  perustettiin  runouteen  ja  musiikkiin  keskittynyt
”akatemia”. 1700-luvulla chansonit alkoivat saada nykyistä ilmettään, kun perustettiin
ravintoloissa kokoontuvia lauluseuroja (Tölkki 1984, 16   ̶ 17). 1800-luvun puolivälissä
syntyneet kahvilakonsertit olivat myös merkittävä ilmiö chansonin kannalta. Vähitellen
näissä konserteissa alkoi syntyä chansoniin kuuluva tähtikultti. Kabareen ja music-hallin
kautta chanson sai vaikutteita angloamerikkalaisesta kulttuurista. Sittemmin chansonissa
on käytetty paljon jazz-vaikutteita, kuten myös Gainsbourg teki. Ensimmäisten joukossa
jazz-vaikutteita  alkoi  käyttämään ”laulava  hullu”  Charles  Trénet.  (Tölkki  1984,  20.)
Tölkki  (1984,  9)  mainitsee  myös  chansoniin  kuuluvan  yhteiskunnallisen  ajattelun:
melkein  kaikkien  chansonlaulajien  tuotannosta  löytyy  poliittisia  lauluja.  Myös
Gainsbourg  aiheutti  kohun  reggae-versiollaan  Marseljeesista,  tämä  näytetään  myös
elokuvassa. 
Peter Hawkins (2000) puolestaan määrittelee chansonin seuraavasti: hänen mukaansa on
ensinnäkin  huomattava  laulun  suuri  merkitys  ranskalaisessa  kulttuurissa.  Se  on  osa
jokapäiväistä elämää ja kansallista identiteettiä (mt.,  3). Hawkins korostaa  chansonin
monimuotoisuutta:  se on populaarimusiikin muoto,  jolla on toisaalta yhteyksiä myös
”korkeakulttuuriin”,  esimerkiksi arvostettujen tekstien kautta runouteen. Chanson voi
musiikillisesti  edustaa  monia  eri  tyylejä  (Hawkins  2000,  4).  Myös  Tölkki  (1984,  6)
korostaa  chansontekstin  yhteyttä  runouteen.  Laadukkaita  tekstejä  myös  painotetaan
chansonissa.  Tölkki  (1984,  13)  mainitsee  muista  taiteista  chansoniin  vaikuttaneen
romaanikirjallisuuden,  erityisesti  realismin,  mutta  toisaalta  myös  Jean-Paul  Sartren
eksistentialismi  ja  myös  surrealismi  vaikuttivat.  Surrealistimaalari  Salvador  Dalíin
viitataan myös Joann Sfarin elokuvassa. 
Toisaalta  chansonilla  on yhteyksiä  myös teatteriin,  sillä  konsertit  ja  niissä tapahtuva
vuorovaikutus yleisön kanssa sekä artistit henkilöhahmoineen ovat erittäin tärkeä osa
chansonia (Hawkins 2000, 4). Hawkins (mt.) korostaa myös, miten chanson on usean
ihmisen työn tulos. Vaikka lavalla olisikin laulamassa vain yksi henkilö, on musiikin ja
artistikuvan  luomiseen  tarvittu  suuri  määrä  ammattilaisia,  aina  säveltäjistä  ja
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sanoittajista  säestäjiin.  Vaikka  monet  chanson  -artistit,  kuten  Serge  Gainsbourg,
säveltävät  ja  sanoittavat  itse,  on  heidänkin  apunaan joukko muita  ihmisiä  ja  heidän
laulujaan  tulkitsevat  myös  muut  artistit.  Useiden  ihmisten  työpanoksesta  huolimatta
chanson henkilöityy vahvasti esittäjäänsä: Hawkins (2000, 5) korostaa chanson -tähtien
myyttistä  asemaa.  Artistit  kuten  Georges  Brassens,  Edith  Piaf  ja  Jacques  Brel  ovat
esimerkkejä  tästä.  On  tietysti  myös  vaikkapa  kirjailijoita,  jotka  ovat  saavuttaneet
samantyyppisen  aseman,  kuten  Victor  Hugo  tai  Arthur  Rimbaud,  mutta  heidän
suosionsa  ei  pohjaudu  suoraan  kontaktiin  yleisön  kanssa,  kuten  chanson  -laulajien.
Myös Tölkki  (1984, 8) kirjoittaa,  että  ”artisteilla,  jotka onnistuvat  vuosikymmenestä
toiseen  pysyttelemään  pinnalla,  täytyy  olla  tietynlainen  luonne,  voimakas
persoonallisuus.” Näin laulajien ympärille muodostuu tähtikultti, joka voi tuoda todella
laajan  kansansuosion,  esimerkiksi  tähtikultista  ja  suursuosiosta  Tölkki  (mt.)  nostaa
laulaja Tino Rossin.  Myöskään Gainsbourgin koko julkisuuskuvaa ja hänen itsestään
luomaa  hahmoa  ei  voida  erottaa  hänen  musiikillisesta  urastaan,  vaan  ne  olivat
olennainen osa sitä. Tämä on siis myös hyvin tyypillinen osa chansonia. Dietmar Rieger
(1988,  1)  jäljittää  chansoniin  kuuluvan  kirjoittaja-säveltäjä-esittäjä  -perinteen  jo
trubaduurien aikaan. Ensimmäiseksi chansonin persoonallisuudeksi Tölkki (1984, 17)
mainitsee 1850-luvun loppupuolelle eläneen Pierre-Jean de Bérangerin. Béranger teki
nimenomaan pilkkalauluja, ja istui niiden takia jopa vankilassa. Georges Brassensin ja
Jacques  Brelin  lisäksi  ”chansonin  kolmanneksi  suureksi  nimeksi”  Tölkki  (1984,  22)
nimeää  Léo  Ferréen.  Ferré  oli  pessimistisenä  provokaattorina  yksi  Gainsbourgin
hahmon edeltäjistä.  
Koska chanson on niin monipuolinen ilmiö, Hawkins (2000, 11) painottaa, että sitä ei
voi  tutkia  vain  kirjallisuudentutkimuksen  näkökulmasta,  kuten  aina  välillä  on  tehty.
Vaikka  tekstit  ovatkin  erittäin  tärkeä  osa  kappaleita,  niitä  ei  kuitenkaan  voi  irrottaa
kontekstistaan.  Esimerkkinä  tästä  Hawkins  (mt.)  mainitsee  artistien  itseironiset
kappaleet  kuten  Jacques  Brelin  ’La  Chanson  de  Jacky’  ja  Georges  Brassensin
’Trompettes de la renommée’, sillä näitä kappaleita ei mitenkään voi erottaa esittäjiensä
hahmoista. 
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3.2. Serge Gainsbourg 
Selvitän  tässä  luvussa  erityisesti  elokuvan  kannalta  merkityksellisiä  vaiheita
Gainsbourgin  elämästä.  Yritän  kuitenkin  luoda  hänestä  jonkinlaisen  kokonaiskuvan,
joten sivuan myös joitain seikkoja, jotka eivät suoranaisesti liity elokuvaan. Elokuvan
päähenkilö Serge Gainsbourg (1928–1991) oli erittäin suosittu ja yhäkin kulttimainetta
nauttiva,  maineeltaan  hyvin  ristiriitainen  ranskalaisartisti.  1980-luvulla  hän  kohosi
ranskalaisen nuorisokulttuurin ja sukupolven nihilismin ja kyynisyyden esikuvaksi ja on
ehdottomasti yksi  chansonin keskeisimmistä hahmoista (Hawkins 2000, 158). Hän on
tunnettu provokaatioistaan ja skandaaleistaan ja näin jatkoi jo 1800 – 1900 -lukujen
vaihteessa  vaikuttaneen  Aristide  Bruantin  aloittamaa  porvariston  shokeeramisen
perinnettä  (mt.  162).  Peter  Hawkinsin  (2000,  164)  mukaan  Gainsbourg  laajensi
chansonin  ilmaisua  juuri  tuomalla  siihen  äärimmilleen  viedyn  kaksoismerkityksillä
leikittelyn ja ironian sekä eri musiikkityylien parodisen käytön. Tyypillisesti Gainsbourg
kuvaa  kappaleissaan  fyysistä,  eroottista  rakkautta  ilman  tunteita  ja  leikkii  sanoilla
(Tölkki 1984, 34.)
Kuten Hawkins (2000, 4) korostaa, yksi chansonin määritteleviä piirteitä ovat artistit
henkilöhahmoineen. Musiikillisesti chanson voi edustaa monia eri tyylejä, mutta tähtien
persoonien  merkitys  on  yksi  genreä  yhdistävistä  seikoista.  Hänen  mukaansa  myös
Gainsbourgin  kohdalla  keskeisiä  seikkoja  ovat  hänen  tapansa  ”manipuloida  mediaa
luomansa persoonan kautta sekä tämän persoonan suhde hänen lauluihinsa” (mt. 158).
Hän  ei  kuitenkaan  saanut  kappaleidensa  huumoria  toimimaan  menestyksekkäästi
yhdessä lavaesiintymisensä kanssa, joten hän loi uransa kirjoittamalla kappaleita muille,
erityisesti naisartisteille (mt. 159). Gainsbourgin lauluissa toistuva teema on lyriikoiden
kaksoismerkityksellä leikittely. Hawkinsin (2000, 158) mukaan Gainsbourg ei toki ollut
ainoa  chanson-artisti,  joka  käytti  tällaista  leikittelyä  kappaleissaan,  mutta  vei  sen
pisimmälle  ja  teki  siitä  jopa  taiteensa  kulmakiven.  Musiikillisesti  Gainsbourgin
kappaleet ulottuvat perinteisistä chansoneista rockiin ja levyillään hän on hyödyntänyt
muun muassa jazz-sävyjä,  afrikkalaisrytmejä,  latinalaisamerikkalaisia vaikutteita sekä
reggaeta. Hänen uransa merkkiteoksiksi mainitaan erityisesti konseptialbumit L'Histoire
17
de  Melody  Nelson sekä  L'Homme  à  la  tête  de  chou.  Musiikinteon  lisäksi  hän  on
kunnostautunut  myös  muilla  taiteen  aloilla  näyttelemällä  elokuvissa  ja  televisiossa,
ohjaamalla elokuvia ja säveltämällä elokuvamusiikkia. Hänen nuoruudenhaaveensa tulla
taidemaalariksi  ei  koskaan  toteutunut  ja  tyytymättömänä  kykyihinsä  Gainsbourg
tuhosikin suurimman osan maalauksistaan, mutta harrasti myös valokuvausta. (Doussot
1999, 246 – 248.) 
Serge  Gainsbourg  oli  Venäjältä  sotaa  paenneiden  juutalaissiirtolaisten  lapsi,
ristimänimeltään  Lucien  Ginzburg.  Ranskassa  perhe  selvisi  juutalaisvainoilta
piileskelemällä  Limousinin  alueella.  Hänen  isänsä  Joseph  Ginzburg  toimi
kapakkapianistina,  kuten  myös  Gainsbourg uransa  alkuaikoina  (Doussot  1999,  245).
Gainsbourg aloitti musiikillisen uransa Pariisin vasemmalla rannalla yökerhossa nimeltä
Milord  l'Arsouille  ja  rahoitti  työllään  kuvataideopintojaan.  Hänen  musiikillisena
esikuvanaan  oli  etenkin  Boris  Vian,  jonka  innoittamana  hän  alkoi  itsekin  kirjoittaa
kappaleita.  (Hawkins  2000,  158.)  Vianin  lisäksi  varhaiseen  tuotantoon  vaikutti
québeciläinen  Félix  Leclerc  (Tölkki  1984,  34).  Gainsbourg  alkoi  vähitellen  saada
huomiota, ja pian kuuntelemassa olivat jo esimerkiksi koominen lauluyhtye Les Frères
Jacques,  jotka  halusivat  Gainsbourgin  lauluja  repertuaariinsa.  Vuonna  1958
levypalkinnon  saanut  kappale  ’Le  Poinçonneur  des  Lilas’ toi  hänet  suuren  yleisön
tietoisuuteen ja samalla alkoi muotoutua hänen imagonsa synkeänä dandynä. (Doussot
1999, 245 – 246.) 
Julkisuuden myötä Gainsbourg alkoi saada yhä suurempaa menestystä mutta toisaalta
aiheuttaa myös skandaaleja. Hän sävelsi voitokkaan kappaleen ’Poupée de cire poupée
de  son’ France  Gallille  vuoden  1965  Euroviisuihin.  Kaksi  vuotta  myöhemmin  hän
aiheutti  erään  skandaaleistaan  tekemällä  nuorelle  ja  imagoltaan  viattomalle  Gallille
kappaleen tikkareista, ’Les Sucettes’, jonka kaksimielisyys ei ilmeisesti ollut avautunut
Gallille  taustajoukkoineen.  Samoihin  aikoihin  Gainsbourg  oli  ystävystynyt  Brigitte
Bardot'n  kanssa ja  alkoi  kirjoittaa tälle  kappaleita.  Tälläkin kertaa  yhteistyö  aiheutti
kuitenkin ongelmia, kun Bardot'n aviomies ei hyväksynyt duettoa ’Je t'aime moi non
plus’. Gainsbourg kuitenkin levytti kappaleen uudestaan Jane Birkinin kanssa aiheuttaen
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jopa  maailmanlaajuisen,  kylläkin  myyntiä  edistäneen,  kohun  laulun  suorasukaisella
eroottisuudella.  (Hawkins  2000,  159.)  Eroottisuus  oli  jatkossakin  yksi  Gainsbourgin
kappaleissa toistuneista teemoista. Eräs hänen uransa tunnetuimmista skandaaleista oli
duetto  ’Lemon  incest’ hänen  tyttärensä,  sittemmin  itsekin  laulajana  ja  näyttelijänä
tunnetuksi tulleen Charlotte Gainsbourgin kanssa. (Hawkins 2000, 161.) Levyllä  Rock
around the bunker  hän myös leikitteli  aralla aiheella  eli  juutalaisella syntyperällään.
Gainsbourgin maineen provokaattorina viimeisteli viimeistään kappale ’Aux armes et
caetera’,  reggae-versio  Marseljeesista,  Ranskan  kansallislaulusta.  Kappaleen
aiheuttamien  voimakkaiden  reaktioiden  takia  hän  ei  kuitenkaan  enää  lauluissaan
palannut  politiikan  kentälle.  Hän  vahvisti  imagoaan  myös  käytöksellään,  etenkin
juopottelemalla  ja  tupakoimalla  jatkuvasti  ja  käyttäytymällä  provoivasti  televisiossa.
Gainsbourg  nimesi  tämän  renttumaisen  persoonansa  Gainsbarre'ksi.  (Hawkins  2000,
162.) Hawkins (2000, 164) kuitenkin huomauttaa Gainsbourgin imagon olevan huolella
rakennettu,  eikä  se  tietenkään  vastannut  täysin  häntä  yksityishenkilönä.  Tästä
huolimatta  hän  sai  elämäntapojensa  seurauksena  elämänsä  aikana  useita
sydänkohtauksia, jollainen myös koitui hänen kohtalokseen vuonna 1991, joten vailla
todellisuuspohjaa rappioimago ei kuitenkaan ollut (Doussot 1999, 246). 
3.3. Elokuvan juoni 
Tässä  luvussa  selvitetään  elokuvan  juonta  ja  tapahtumia.  Koska  kyseessä  on
pikemminkin  taide-  kuin  valtavirran  elokuva,  ei  juoni  ole  aivan  suoraviivainen.
Tavoitteena on kuitenkin, että myös elokuvaa tuntematon lukija voisi saada käsityksen,
mistä on kysymys, ja täten analyysiä on helpompi ymmärtää. Tässä luvussa ei kuvailla
tarkasti musiikkia, koska siihen paneudutaan kappaleita ja niiden käyttöä käsittelevissä
omissa luvuissaan. 
Elokuvasta kertoo paljon ohjaaja Joann Sfarin lausahdus, joka on kirjoitettu elokuvan
loppuun,  lopputekstien  yhteyteen:  "Rakkaudesta  Gainsbourgiin  hylkäsin  totuuden.
Hänen valheensa kiehtovat enemmän kuin totuus." (suom. Outi Kainulainen). Sfar ei
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siis  todellakaan  pyri  dokumenttiin,  vaan  lähinnä  Gainsbourgin  elämän  innoittamaan
fiktioelokuvaan.  Kuitenkin  elokuva  on  selkeästi  elämäkerrallinen  ja  tapahtumat
mukailevat  todellisen Serge Gainsbourgin elämää, kuten esimerkiksi  Gilles  Verlantin
(2000) teoksesta  Gainsbourg voi todeta.  Kerronta on melko elliptistä,  eikä katsojille
välttämättä selitetä kovinkaan tarkkaan elokuvan henkilöitä tai tapahtumia. Jos ei tunne
Gainsbourgin elämää muuten, osa viittauksista jää varmasti ymmärtämättä. 
Ranskalainen  Joann  Sfar  on  tullut  tunnetuksi  sarjakuvapiirtäjänä  ja  Gainsbourg  on
hänen  ensimmäinen  elokuvansa.  Hänen  piirrostyylinsä  on  vahvasti  läsnä  myös
elokuvassa:  paitsi  alun  animaatiossa  ja  Gainsbourgin  kuvataiteessa,  myös  häntä
vainoavissa nukkehahmoissa. 
Elokuvan alussa on lyhyt, musiikiton kohtaus, jossa nähdään pikkupoika ja pikkutyttö
rannalla. Myöhemmin poika varmistuu Serge Gainsbourgiksi, tuolloin vielä nimeltään
Lucien Ginzburg. Nähdään, kuinka tyttö lähtee pois ja poika jää rannalle yksin poimien
maahan  heitetyn  tupakan.  Pojan  katsellessa  tytön  perään  kuullaan  oletettavasti  juuri
käyty  keskustelu,  jossa  tyttö  haukkuu  poikaa  rumaksi.  Gainsbourgin  elämän  kaksi
toistuvaa  elementtiä  esitellään  siis  heti  aluksi:  jatkuva  tupakoiminen  sekä  ajatus
rumuudesta. Musiikin, Gainsbourgin ’Valse de Melodyn’ instrumentaaliversion alettua
live-action muuttuu piirretyksi, joka kuitenkin pysyy samassa tilanteessa: pikkupoika
tupakoi  rannalla.  Vähitellen  animaatio  muuttuu  alkutekstien  lomassa  yhä
mielikuvituksellisemmaksi  pojan  seikkaillessa  meren  pohjassa  ja  lentäessä  taivaalla.
Lopuksi poika näkee seinällä juutalaisvastaisen julisteen ja musiikki muuttuu Chopinin
preludiksi  ja  nähdään  elokuvan  sekä  ohjaajan  nimet.  Poika  istuutuu  puun  oksalle
katsomaan sisään talon ikkunasta, josta pianonsoitto kuuluu. Kuvakin siirtyy ikkunan
kautta sisään ja elokuva palaa piirretystä live-actioniksi. Pikku-Lucien on soittamassa
pianoa  isänsä  valvonnassa,  mutta  se  ei  meinaa  sujua  ja  he  saavat  aikaiseksi  riidan.
Vastineeksi pianotuntien jatkamisesta Lucien yrittää kiristää äidiltään leikkirevolveria
tämän  kuitenkaan  suostumatta  vaatimukseen.  Seuraavassa  kohtauksessa  Lucien  saa
kuitenkin  varastettua  sellaisen  kaupasta  ja  ammuskellessaan  sillä  kadulla  näkee
ohikulkevia,  Marseljeesia  laulavia  sotilaita  ja intoutuu laulamaan sitä  itsekin.  Hänen
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nähdessään  seinällä  irvokkaan  juutalaisvastaisen  propagandajulisteen  nähdään
ensimmäistä kertaa nukkehahmo. Karikatyyripiirros nimittäin astuu ulos julisteesta ja
alkaa  seurata  Lucieniä.  Aluksi  Lucien  juoksee  pakoon,  mutta  sitten  alkaakin  tanssia
hahmon kanssa, lopulta ”ampuen” tämän leikkipistoolillaan. 
Seuraavassa kohtauksessa Lucien on hakemassa juutalaisille määrättyä keltaista tähteä.
Jo Lucienin  lapsuudesta  asti  luodaan kuvaa  Gainsbourgin  persoonasta:  nuori  Lucien
paitsi  polttaa viranomaisen kanssa, myös sanailee nenäkkäästi.  Muissakin lapsuuteen
kuuluvissa kohtauksissa käy ilmi hänen sanavalmiutensa ja toisaalta, vaikka hän itseään
ujoksi väittääkin, pelottomuus aiheuttaa ärtymystä ja jopa halu provosoida. Kotonaan
myöhään illalla Lucien kertoo ja kuvittaa siskoilleen tarinaa tohtori Flipuksesta. Tämä
on  ensimmäinen  kerta  kun  nähdään  hahmo,  joka  myöhemmin  muodostuu  Sergen
toiseksi  persoonaksi,  tai  häntä  vainoavaksi  pimeäksi  puoleksi  nimeltä  ”La  Gueule”,
”Pärstä”. Hahmo liioiteltuine kasvonpiirteineen näyttää pitkälle viedyltä karikatyyriltä
Gainsbourgista.  Nuoren  Gainsbourgin  ristiriitaista  persoonaa  korostetaan  lisää
esimerkiksi  kohtauksissa,  joissa  hän  flirttailee  itseään  huomattavasti  vanhemmalle
mallille taideakatemiassa ja laulaa kahvilassa kokaiinista  kertovaa laulua tavatessaan
kuuluisan laulajattaren Fréhelin. 
Seuraavaksi  näemme kun Lucien saapuu johonkin sisäoppilaitoksen tapaiseen,  mutta
sitä ei kummemmin selitetä, hänet on kuitenkin ilmeisesti lähetetty sotaa pakoon. Siellä
hänen piirustustaitonsa yhdistettynä kaksimielisyyksiin  taipuvaiseen mielikuvitukseen
tekee  hänestä  suositun  niin  oppilaiden  kuin  opettajienkin  keskuudessa.  Opettaja
kuitenkin  kehottaa  häntä  pakenemaan  metsään,  etteivät  pian  saapuvat  natsit  löytäisi
häntä.  Metsässä  Lucienin  seurana  on  aiemmin  nähty,  julisteesta  eloon  herännyt
nukkehahmo.  Hänelle  ruokaa tuoville  kavereilleen Lucien kuitenkin väittää olevansa
metsässä,  koska  hänellä  on  tapaaminen  naisen  kanssa,  ei  suinkaan  natseja  paossa.
Lucienin  kuvitellessa  keskusteluja  taideakatemian  mallin  kanssa  tapahtuu  siirtymä
aikuisuuteen.  Kuvitelllun  naisen  pyynnöstä  Lucien  lausuu  Baudelairen  runoa,  joka
vähitellen  muuttuu  lauluksi  ja  näemme  aikuisen  Gainsbourgin  maalaavan  yksin
luokkahuoneessa. Siellä hän tapaa tulevan ensimmäisen vaimonsa, Elisabethin. Heidän
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suhteensa  kehittyminen  ja  kariutuminen  kuvataan  melko  nopeasti.  Gainsbourgia
lapsuudessa seurannut isopäinen nukkehahmo on muuttunut, kuten Lucieniin siskoilleen
kertomassa  sadussa,  tyylikkääksi  mutta  pelottavaksi  La  Gueuleksi.  Se  käskee
Gainsbourgia jättämään maalauksen ja keskittymään musiikkiin, vaikka olisikin tehtävä
uhrauksia,  kuten  menetettävä  vaimo.  La  Gueule  rohkaisee  Gainsbourgia  tönimällä
hänelle vauhtia, kun hän epäröi, ja vähitellen tämä alkaa taipua musiikkiuran kannalle. 
Käännekohtana Gainsbourgin uralla voidaan pitää kohtausta,  jossa hän säestää omaa
kappalettaan  baarissa  ja  häntä  kuuntelemaan  saapuu  itse  Boris  Vian,  jonka
rohkaisemana Gainsbourg uskaltautuu itsekin lavalle. Yleisö ei ole tyytyväinen, mutta
Vian on Gainsbourgin puolella. Lopulta he päätyvät musisoimaan yhdessä Vianin luo,
missä on yötä myös tunnettu lauluyhtye Les Frères Jacques. He haluavat Gainsbourgin
kappaleen omaan ohjelmistoonsa ja käskevät hänen muuttaa nimensä, ja näin Lucien
Ginzburgista tulee Serge Gainsbourg. Mainetta alkaa tulla ja pian hän on esittämässä
kappaleitaan jo Juliette Grécolle ja vanhemmatkin ovat ylpeitä poikansa menestyksestä.
Uran myötä kariutuu kuitenkin jälleen yksi Gainsbourgin suhteista. 
Grécon luona käymisen jälkeen Gainsbourg nähdään ensimmäistä kertaa studiossa. La
Gueule ei kuitenkaan ole tyytyväinen musiikkiin, joka ei sen mielestä tule myymään
tarpeeksi,  vaan  patistaa  Gainsbourgia  kaupallisempiin  piireihin.  Vastusteluistaan
huolimatta hän päätyy suositun yé-yé -tähden France Gallin luo. Tälle tehty kappale tuo
Gainsbourgille niin suurta taloudellista menestystä kuin naistenkin suosiota ja myös La
Gueule  on  tyytyväinen.  Menestyksen  myötä  Gainsbourg  tapailee  pian  jo  Brigitte
Bardot'ta ja tekee tälle kappaleita. Tästä aiheutuukin ensimmäinen suurempi skandaali,
kun  Bardot'n  aviomies  käskee  hyllyttää  tämän  ja  Gainsbourgin  yhdessä  esittämän
rakkauslaulun,  ’Je  t'aime  moi  non  plus’.  Pian  Bardot'n  jälkeen  hän  tapaa  toisen
kuuluisista kumppaneistaan, englantilaisen Jane Birkinin. He saavat kaksi lasta, tekevät
levyjä yhdessä ja  aiheuttavat  skandaalin aiemmin hyllytetyllä,  Bardot'lle  kirjoitetulla
kappaleella ’Je t'aime moi non plus’. Birkin myös kehottaa Gainsbourgia muuttamaan
tyyliä  rennommaksi  ja  luo  näin  hänen  ikonisimmaksi  muodostuneen  tyylinsä
ylikasvaneine parransänkineen. Tyylin muutoksen myötä, vaihdettuaan siis ”pärstänsä”,
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Gainsbourg  ajattelee  pääsevänsä  eroon  La  Gueulesta.  Gainsbourgin  ensimmäisen
sydänkohtauksen  myötä  hahmo kuitenkin  palaa  ja  houkuttelee  tämän  taas  huonoille
teille. Isän kuoleman jälkeen Gainsbourgin alamäki kiihtyy, hänet nähdään lopulta lähes
koko ajan humalassa ja käy selväksi, että Birkinin voimat eivät riitä enää kauan. 
Sitten  Gainsbourg  on  levyttämässä  Jamaikalla.  Hän  tekee  kohutun  reggae-versionsa
Marseljeesista, ’Aux armes et caetera’. Hänen palattuaan Ranskaan nähdään vastassa
olevat  vihaiset  ihmisjoukot,  mutta  Birkin on vielä  Gainsbourgin tukena.  Gainsbourg
ottaa  kuitenkin  lehtikirjoitukset  ja  levyarvostelut  raskaasti:  niissä  paitsi  kritisoidaan
hänen  levyään,  myös  hänen  ulkonäköään  ja  syytetään  hänen  suorastaan  aiheuttavan
antisemitismiä. Kyynelehtivästä, arvosteluja lukevasta Gainsbourgista tapahtuu hyppäys
ilmeisesti ajassa eteenpäin. Gainsbourg on yökerhossa ja kertoo baarimikolle Birkinin
jättäneen hänet ja äitinsä kuolleen. Yökerhossa hän tapaa kuitenkin nuoren naisen, jonka
kanssa  hänen  saa  pian  pojan.  Elokuva  päättyy  elokuvan  avanneeseen  kappaleeseen
’Valse de Melody’, mutta tällä kertaa laulettuna versiona. Musiikin alkaessa nähdään
Gainsbourgin  kolmihenkinen  perhe  kuskin  ajaman  luksusauton  kyydissä  ajamassa
rantaa  pitkin.  Musiikin  jatkuessa  nähdään  vaihtelevat  kuvat  vanhasta,  tupakoivasta
Gainsbourgista  sinisin  valoin  valaistussa  huoneessa  ja  nuoresta  Lucienistä  rannalla
mallina  toimineen  naisen  kanssa.  Sitten  nähdään  aiemmin  mainittu  Sfarin  toteama,
"Rakkaudesta Gainsbourgiin hylkäsin totuuden. Hänen valheensa kiehtovat enemmän
kuin totuus" ja lopputekstit alkavat. 
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4. ELOKUVAN MUSIIKIN ANALYYSI
4.1. Kokemukselliset funktiot
Musiikki  voi  sulauttaa  katsojan  elokuvan  maailmaan.  Anu  Juva  (2008,  43)  viittaa
esimerkiksi  elokuvien alkumusiikkeihin,  joiden avulla katsojat  saadaan uppoutumaan
elokuvan  todellisuuteen  ja  hyväksymään  se.  Myös  tässä  tutkielmassa  analysoidussa
Joann  Sfarin  elokuvassa  on  alkumusiikki,  instrumentaaliversio  Gainsbourgin
kappaleesta ’Valse de Melody’ (01:23). Elokuva ei kuitenkaan ala musiikilla, vaan aivan
alussa on lyhyt  musiikiton kohtaus Sergen lapsuudesta.  Kohtauksessa tuodaan esille,
kuten mainittua,  muutama Gainsbourgin elämän kannalta  keskeinen asia:  ensinnäkin
tupakointi  (jo  pikku-Serge nappaa rantahiekkaan heitetyn  savukkeenlopun) ja  lisäksi
kokemus  rumuudesta.  Sergen  seurassa  ollut  pikkutyttö  haukkuu  Sergeä  rumaksi,  ja
ulkonäkökompleksi sävyttääkin Gainsbourgin koko elämää. Varsinainen alkumusiikki
alkutekstien ja animaation seurana alkaa tämän kohtauksen jälkeen. Alkumusiikki saa
katsojan tuntemaan, että elokuva tosiaan alkaa, siihen verrattuna musiikiton alkukohtaus
tuntuu  todella  erilliseltä  osalta.  Alkukappale,  jonka  aikana  nähdään  alkutekstit  ja
tempoltaan musiikin tapaan rauhallinen animaatio,  onkin sitten sen verran pitkä, että
katsoja ehtii hyvin sulautua alkavan elokuvan maailmaan. Sama kappale kuullaan myös
aivan  elokuvan  lopuksi  (2:04:55),  mutta  tämä  liittyy  enemmän  rakenteellisiin
funktioihin, joita käsittelen omassa luvussaan. 
Kokemuksellisia funktioita  ovat muiden muassa elokuvan tapahtumien kohottaminen
yksityisistä  yleisiksi  musiikilla  sekä  tekijöiden  näkökulman  ilmaiseminen  ja
tapahtumien kommentoiminen. Ensiksimainittu funktio sopii elokuvamusiikkiin hyvin
yleisellä  tasolla.  Vaikutuksen  näkee  jo  juuri  elokuvan  alkussa,  jossa  musiikittoman
alkukohtauksen  jälkeen  alkaa  alkumusiikki  ja  kokemus  muuttuu  täysin.
Kokemuksellisia funktioita ovat myös viihdyttämisen ja esteettisen nautinnon funktio,
nämä koskevat katsomiskokemusta yleisesti; musiikki voi tarjota katsojalle esteettistä
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nautintoa.  Tämä on  laveasti  käsittäen  hyvin  yleinen  elokuvamusiikin  funktio,  mutta
kuitenkin selkeästi ymmärrettävissä omaksi funktioryhmäkseen. 
Tällaisesta  musiikin  käytöstä  eli  viihdyttämisen  ja  esteettisen  nautinnon  funktiosta
Joann  Sfarin  elokuvassa  puhtain  esimerkki  on  kohtauksessa,  jossa  lauluryhmä  Les
Frères  Jacques  esittää  ruokapöydän  kupeilla  ja  kipoilla  otteen  Serge  Gainsbourgin
kappaleesta ’Requiem pour un con’. Kappale on diegeettinen musiikkiesitys eikä sillä
viedä  juonta  eteenpäin,  se  on  lyhyt  ja  esitystapansa  sekä  hahmojensa  (Les  Frères
Jacques  oli  asujaan  myöten  koominen  lauluryhmä)  kautta  hauska,  varsin  itsenäinen
musiikkikohtaus. Moni katsojista ei välttämättä edes tunnista, että esitetty kappale on
Gainsbourgin. Kappaleen käyttötapa on mielenkiintoinen: kappaletta kuullaan noin 30
sekunnin ajan, lauluyhtye Les Frères Jacquesin valmistaessa Gainsbourgille aamiaista
Vianin  luona  (43:21).  Kappaleen  aluksi  musiikki  vaikuttaa  syntyvän,  ja  osittain
syntyykin rytmikkäästä aamiaisen valmistuksesta, siis astioiden kilinästä ja kahvimyllyn
rohinasta.  Musiikki  on  siis  toisaalta  kohtauksen  diegeettisten  äänten  synnyttämää,
toisaalta  kohtauksen  liikkeet  seurailevat  mickeymousing-tyyliin  ei-diegeettistä
musiikkia. Les Frères Jacques'in tapauksessa koominen vaikutelma sopii yhtyeeseen ja
sen  erivärisiin  trikooasuihin  pukeutuneisiin  laulajiin.  Kappale  toteuttaa  siis
kokemuksellista funktiota: se viihdyttää ja tarjoaa esteettistä nautintoa. Kappaleen nimi
tarkoittaa  ”requiemiä  idiootille”,  joten  toki  se  on  myös  krapulaisen  Gainsbourgin
piikittelyä ja kommentoi tapahtumia paitsi nimellään, myös Les Féres Jacquesin pirteä
käytös ja rytmikäs musiikki luo kontrastia juopotelleelle Gainsbourgille. 
Toinen esimerkki esteettisen nautinnon ja viihdyttämisen funktiosta nähdään ja kuullaan
kun  yökerhoesiintymisensä  jälkeen  Gainsbourg  päätyy  Boris  Vianin  kanssa  tämän
luokse,  missä  kuullaan  heidän  yhteisesityksensä  (41:59),  jossa  on  sovitettu  yhteen
Vianin kappale 'Je Bois' ja Gainsbourgin 'Intoxicated Man'. Vian ja Gainsbourg laulavat
omia kappaleitaan lomittain Vianin soittaessa trumpettia ja Gainsbourgin pianoa.  Taas
kyseessä on musiikkivideomainen, melko itsenäinen musiikkikohtaus, jolla on siis on
lähinnä viihdyttämisen funktio. 
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Kokemuksellisiin  funktioihin  kuuluu  myös  tapahtumien  kommentoiminen.  Vaikka
'Sorry  Angelin'  sanoituksia  ei  elokuvassa  kuullakaan,  jo  nimellään  se  kommentoi
kohtausta  ja  toteuttaa  näin  kokemuksellista  funktiota,  sillä  se  ilmaisee  tekijöiden
näkökulmaa ja kommentoi tapahtumia. 'Sorry Angel' on kuin ohjaajan anteeksipyyntö
ihmiskunnan puolesta pieneltä, taustansa vuoksi pakenemaan joutuneelta pojalta. Viaton
lapsi joutuu kärsimään juutalaisesta syntyperästään ja jättämään kotinsa.  Rauhallinen
musiikki myös sulauttaa katsojan elokuvan maailmaan tilanteessa, jota ei ole suoraan
selitetty; Pikku-Serge vain nähdään vietävän johonkin rakennukseen.  
'Baby popin' jälkeen, La Gueulen vielä puhuessa Gainsbourgille, alkaa soida hiljaa 'Qui
Est  'In'  Qui  Est  'Out''  (1:05:22).  Kappale  siirtyy  etualalle,  kun oveen koputetaan  ja
sisään ryntää suuri joukko nuoria naisia: on selvää että Gainsbourg todellakin on "in",
soivaa kappaletta lainaten: kappaleen nimi on suomeksi ”Kuka on 'in', kuka on 'out', eli
toisin sanoen kuka on muodissa ja kuka ei. Elokuvassa kappale on vielä nuorten naisten
laulama (Gainsbourg on levyttänyt kappaleesta itse laulamansa version), mikä korostaa
hänen suosiotaan  ja  sopii  sisään  rynnänneeseen  tyttöjoukkoon,  jonka  nähdään myös
laulavan  ja  tanssivan  kappaleen  mukana.  Koska  kyseessä  on  jonkinlaiset  juhlat
Gainsbourgin luona, musiikin voisi olettaa olevan diegeettistä. Kuitenkaan kohtauksessa
ei kuulla  dialogia,  vaan Gainsbourg kommentoi voice-overina läsnä olevia  tyttöjä ja
suhdettaan heihin.  Tytöt nähdään Gainsbourgin näkökulmasta, koska tämän puhuessa
tytöt  katsovat  useasti  suoraan  kameraan,  siis  Gainsbourgiin.  Voice-over  on  siis
Gainsbourgin  ajatuksia  hänen  katsoessaan  tyttöjä  ja  muistellessaan  näiden  kanssa
viettämiään  hetkiä.  Kappaleella  on  kokemuksellinen  funktio,  sillä  se  kommentoi
tapahtumia: Gainsbourg on ”in”. 
Myöhemmin  elokuvassa  Brigitte  Bardot  herää  Gainsbourgin  luona  ja  jälkimmäisen
esittelee  yöllä  säveltämiään  kappaleita.  He  laulavat  yhdessä  laulun  'Comic  Strip'
(1:15:27).  Kyseinen  kohtaus  on  musiikkivideomainen,  koska  vaikka  Serge  nähdään
soittamassa pianoa ja  laulamassa  Bardot'n  kanssa,  ääni  ei  kuitenkaan vastaa nähtyä:
kappale  on  kyllä  näyttelijöiden  laulama,  mutta  se  vastaa  pitkälti  Gainsbourgin  ja
Bardot'n levyttämää versiota ja musiikki on kohtauksessa etualalla, ja ainoan kuvassa
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nähtävän soittimen pianon sijaan kuullaan bändisäestys. Muutenkin on epäuskottavaa,
että Bardot laulaisi kappaletta, jonka hän kuulee ensimmäisen kerran: Gainsbourg on
juuri kertonut säveltäneensä yöllä uusia kappaleita, joihin myös 'Comic Strip' kuuluu.
Kappaleella on siis viihdyttämisen ja esteettisen nautinnon funktio. Tässä kohtauksessa
Sfarin elokuva on lähimpänä perinteistä musikaalia. 
4.2. Sisältöfunktiot
Juvan (2008) toinen ryhmä ovat sisältöfunktiot.  Nämä liittyvät kerrontaan ja antavat
informaatiota  tarinasisällöstä.  Musiikki  voi  ilmentää  roolihenkilön  tunteita  ja
mielenliikkeitä.  Tästä  on  elokuvassa  selkeä  esimerkki  kohtauksessa,  jossa  Serge  on
masentuneena yksin kotona katsellen Brigitte Bardot'n kuvaa.  Ajatuksien kohdetta ei
tehdä selväksi vain kuvalla, mutta se vahvistetaan myös musiikilla: kohtauksessa soi
Gainsbourgin  Bardot'sta  säveltämä kappale  ’Initials  BB’.  Toisaalta  kuvassa  näkyvän
muotokuvan  takia  kohtaus  sopii  myös  Juvan  (2008,  48)  myöhemmin  mainitsemaan
sisältöfunktioon: musiikki voi kaksintaa jonkin muun osatekijän, kuten kuvan tai äänen,
ilmaisun. 
Musiikki voi myös ilmaista kohtauksen tunnelman. Tämä on elokuvamusiikin varsin
perustavanlaatuinen  funktio,  ja  valtaosa  elokuvamusiikkia  toteuttaa  tätä  funktiota  jo
olemassaolollaan.  Symbolisen representaation  funktio  taas  tarkoittaa erilaisia  sitaatin
kaltaisia musiikin käyttöjä. Elokuvassa  Gainsbourg (vie héroïque) käytännössä kaikki
Gainsbourgin kappaleet  toteuttavat  tätä  funktiota  sikäli,  että  kappaleet  ovat  aiemmin
sävellettyjä Gainsbourgin kappaleita, ja näin ainakin hänen musiikkiaan tuntevalle ne
ovat  jatkuvia  viittauksia  todellisuuden henkilöihin  ja  tiettyihin  aikakausiin.  Toisaalta
tämän näkökulman voi yhdistää myös muun osatekijän vahvistamisen funktioon, sillä
kappaleet  viittaavat  Gainsbourgin  lisäksi  muihinkin  henkilöihin,  lähinnä  kappaleita
esittäneihin  muusikoihin.  Koska  elokuvan  henkilöhahmot  ovat  tarkkaan  esikuviensa
näköisiä,  musiikilla  kaksinnetaan  nähty.  Tästä  päästään  myös  elokuvamusiikin
funktioon  roolihenkilön  ominaisuuksien  ilmaisijana.  Kuten  sanottua,  ainakin
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Gainsbourgin tuotantoa ja tarinaa tuntevalle käytetyt kappaleet viittaavat kuvattuihin,
todellisiin henkilöihin. Näiden viittausten ymmärtäminen ei kuitenkaan ole mitenkään
välttämätöntä  elokuvan  seuraamiselle.  Samaan  ideaan  sopii  myös  aikakauden,
ajankohdan  ja  paikan  ilmaisemisen  funktio.  Elokuvassa  Gainsbourgin  kappaleita  on
joitain poikkeuksia lukuun ottamatta käytetty melko kronologisesti tarinan etenemisen
mukaan. Musiikilla saadaan tehokkaasti korostettua aikakautta elokuvan ulottuessa noin
1930-luvulta  aina  1980-luvulle.  Gainsbourgin  kappaleiden  erilaisilla  sovituksilla
saadaan vahvistettua ajankuvaa ja myös korostettua haluttuja seikkoja.  
Elokuvan alussa kuultava 'Valse de Melody'  myös päättää elokuvan, mutta elokuvan
alussa ei kuitenkaan kuultu laulua: silloin Serge Gainsbourg oli vasta lapsi, pieni Lucien
Ginzburg, eikä hänellä ollut musiikillista uraa. Lopussa hän on kuitenkin jo tunnettu ja
tehnyt  uran  artistina,  ja  näin  ollen  hänen laulunsa  kuuluu kappaleeseen,  toisin  kuin
elokuvan alussa. Alun instrumentaaliversio tavallaan ennakoi pojan tulevaisuutta, onhan
kyseessä  kuitenkin  Gainsbourgin  kappale.  Näin  kappaleella  on  myös  sisältöfunktio,
tulevien tapahtumien ennakoiminen.  Tämä ”ennakoiminen” tosin  paljastuu katsojalle
vasta takautuvasti lauletun version soidessa elokuvan lopussa. 
Kuten mainittua, elokuvassa laulut esiintyvät melko kronologisessa järjestyksessä: uusia
lauluja  kuullaan  sitä  mukaa  kun  ne  kuuluvat  tarinatilaan.  Esimerkiksi  elokuvan
alkuvaiheilla,  Sergen  ollessa  yhä  pikku-Lucien,  hänen  omaa  tuotantoaan  ei  kuulla
lukuun  ottamatta  aivan  elokuvan  aloittavaa  kohtausta  rannalla  ja  sitä  seuraavia
alkutekstejä, lyhyttä lainaa ’Nazi Rockista’ sekä koulukotikohtaukset yhdistävää Olivier
Daviaudin  pianomukaelmaa  'Sorry  Angelistä'  (17:32).  Se  on  siis  toinen  elokuvan
alkupuolella  kuultavista  kahdesta  Gainsbourgin  kappaleesta,  poislukien  ’Nazi  Rock’
-sitaatti.  ’Sorry  Angel’  kuullaan  sen  verran  vapaamuotoisena  versiona,  että  sen
tunnistaminen ei  ole itsestäänselvyys.  Kappaleella on sisältöfunktio,  sillä se ilmaisee
kohtauksen tunnelman. Katsojalle ei ole vielä suoraan kerrottu, minne ja miksi poika on
tuotu ja aiemmin näytetyn toisen maailmansodan kuvaston takia pojan kohtalo voisi
huolestuttaa  katsojaa,  rauhallinen  ja  herkkä  pianomukaelma  kuitenkin  ilmaisee,  että
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katsojan ei tarvitse pelätä Lucienin puolesta, vaan hänet on tuotu turvaan. Musiikissa
kuuluu myös tilanteen jännite, mutta pääosin sen vaikutus on katsojaa rauhoittava. 
Myös  'Baudelaire'-kappaleen  käytöllä  ennakoidaan  tulevia  tapahtumia;  paitsi,  että
kappale  toteuttaa  rakenteellista  funktiota,  mistä  lisää  seuraavassa luvussa,  kappaleen
käytöllä vihjataan myös Gainsbourgin vähitellen alkavaan musiikilliseen uraan: lapsena
hän  vasta  lausui  runoa,  aikuisena  hän  jo  laulaa  sitä.  Serge  ei  ole  vielä  kuitenkaan
aloittanut musiikillista uraansa vaan keskittyy maalaukseen, mutta toimii kuitenkin jo
kapakkapianistina rahoittaakseen opintonsa. Kappale siis ennakoi tulevia tapahtumia. 
Säveltäjä  Daviaudin  mukaelma  kappaleesta  'L'Eau  à  la  bouche'  kuullaan,  kun
Gainsbourg on tapaamansa nuoren naisen, Elisabethin (Deborah Grall), kanssa Salvador
Dalín  ateljeessa.  Musiikki  alkaa  vaimeasti  (noin  27:10)  voimistuen  vähitellen.
Kappaletta (sound track -levyllä nimellä 'Chez Dali - D'après 'L´Eau A La Bouche'')
kuullaan noin minuutin verran. Tämäkin kappale kuullaan siis ”ennen” sen säveltämistä.
Kappale  toteuttaa  sisältöfunkiota,  sillä  se  ilmentää  Gainsbourgin  mielenliikkeitä:
kappaleen nimi  on suomeksi  ”vesi  kielellä”,  ja  Gainsbourgille  tyypillisesti  se  liittyy
juurikin naiseen. Kohtauksessa Serge siis saapuu nuoren, kauniin naisen luo. Taaskaan
kappaleen lyriikoita ei kuulla elokuvassa, mutta se kommentoi tapahtumia jo aiheellaan
sekä vahvistaa kohtauksen tunnelmaa, aistillinen musiikki sopii Sergen ja Elisabethin
kanssakäymiseen.  
Elokuvan kitaratuntikohtaus (33:38) on käännekohta Gainsbourgin kappaleiden käytön
ja  hänen  musiikillisen  uransa  suhteen.  Kohtauksessa  Gainsbourgin  kitaransoiton
opettaja  suuttuu  Gainsbourgille  ja  haukkuu  tämän  lahjattomaksi,  mikä  turhauttaa
Gainsbourgia.  Tällöin  "La  Gueule",  Gainsbourgia  seuraava,  hänen  pimeää  puoltaan
edustava nukkehahmo, tulee mukaan kohtaukseen ja käskee Gainsbourgia panostamaan
musiikkiin maalaamisen sijaan. Lopulta hahmo sytyttää itsensä tuleen polttaen samalla
Gainsbourgin maalaukset, koska "Djangokin tarvitsee vain kahta sormea [---] Kaiken
muun voi uhrata." (suom. Outi Kainulainen) viitaten Django Reinhardtiin, josta myös
Gainsbourg  ja  tämän  opettaja  olivat  puhuneet  kitaratunnin  aikana.  Palon  jälkeen
nähdään Gainsbourg ja La Gueule tanssimassa puistossa ja kuullaan ’L'Hippopodame’
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Gainsbourgin itsensä levyttämänä versiona (37:17). Väliin on leikattu kuvia itkevästä
Elisabethista  –  vaimo  kuului  siis  myös  tehtäviin  uhrauksiin.  La  Gueule'in  ja
Gainsbourgin tanssi ja kuultava Gainsbourgin oma kappale ilmentävät hänen päätöstään
keskittyä  musiikkiin.  Kappale  toteuttaa  siis  sisältöfunktiota  ilmentäessään  ja
korostaessaan roolihenkilön mielenliikkeitä. Lisäksi 'L'Hippopodame'n' lyriikat kertovat
pulskasta  naisesta,  joten  kappalevalinta  kuvastaa  myös  Gainsbourgin  halveksuvaksi
muuttunutta suhdetta jättämäänsä vaimoon ja tuo esille hänen tunnettua misogyniaansa
yleisemmälläkin tasolla. Gainsbourg laulaa kappaleen lopun kaiken lisäksi naureskellen,
mikä yhdistettynä kuviin itkevästä vaimosta lisää mielikuvaa teon kylmyydestä, jopa
sielun  myymisestä  menestyksen  vuoksi.  Kappale  on  todellisuudessakin  omistettu
Gainsbourgin ensimmäiselle vaimolle (Bouvier & Vincendet 2005, 489), eli kappaleella
on myös symbolisen representaation funktio. 
Käännekohdan eli maalaustaiteen ja vaimon uhraamisen jälkeen kuvataan Gainsbourgin
musiikillisen uran alkua: hän säestää pianolla  ravintolassa drag queenia,  joka esittää
Gainsbourgin kappaletta 'Antoine le Casseur' (38:05). Kappaleen jälkeen käy ilmi, että
itse  kuuluisa  Boris  Vian  (Philippe  Katerine),  Gainsbourgin  esikuva,  on  tullut
kuuntelemaan  juuri  Gainsbourgia  itseään.  Kappale  toteuttaa  sisältöfunktiota,  sillä  se
liittyy kerrontaan. Kyseessä on Gainsbourgin oma kappale, jota hän säestää yökerhossa,
hän  on  siis  saanut  musiikkiuransa  alkuun.  Kappale  kuullaan  diegeettisenä
musiikkiesityksenä.  Kappaleella  on  sisältöfunktio  myös  sikäli,  että  se  korostaa
aikakautta ja paikkaa, ollessaan tyypillinen Pariisin vasemman rannan kapakkaesitys.
Tästä  eteenpäin  elokuvassa  kappaleet  kuullaan  aiempaa  enemmän  todellisuutta
vastaavassa järjestyksessä. 
'Antoine  le  Casseurin'  jälkeen  kuullaan  toinen  diegeettinen  musiikkiesitys,  kun
Gainsbourg  menee  itse  lavalle  esittämään  kappaleensa  ’Friedland  (Jambe  en  Bois)’
koruttomasti,  ilman  säestystä  (39:31),  lähes  pikemminkin  lausuen  kuin  laulaen
kappaleen.  Yleisö  ei  ole  lainkaan  tyytyväinen  kuulemaansa,  mutta  Vian  suhtautuu
kuitenkin  kannustavasti.  Tämäkin  on  käännekohta  Gainsbourgin  uralla:  hän  saa
ensimmäistä  kertaa  huomiota  ja  kannustusta  kuuluisalta  muusikolta,  kaiken  lisäksi
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ihailemaltaan Boris Vianilta. Myös tämä kappale toteuttaa siis sisältöfunktiota, sillä se
liittyy  kerrontaan.  Se  ei  kommentoi  tapahtumia  tai  mielenliikkeitä,  vaan  on
tarinamaailmassa tapahtuva esitys. Paitsi että Boris Vian nähdään kohtauksessa, myös
kappalevalinta korostaa hänen läsnäoloaan: kappale on antimilitaristinen kappale Vianin
kuuluisan  kappaleen  'Le  déserteur'  hengessä  (Bouvier  &  Vincendet  2005,  71).
Kappaleella on siis myös symbolisen representaation funktio. 
Kuten  edellisessä  luvussa  kirjoitin,  kappaleella  ’Intoxicated  man’  on  erityisesti
viihdyttämisen ja esteettisen nautinnon funktio, mutta kappaleella viedään myös juonta
eteenpäin:  laulun  jälkeen  Gainsbourgin  ura  lähtee  nopeasti  nousuun,  ja  hänen
sävellyksiään  esittävät  yhä  kuuluisammat  artistit:  ensin  humoristinen  lauluyhtye  Les
Frères Jacques ottaa ohjelmistoonsa hänen kappaleensa ja pian Gainsbourg onkin jo
kuuluisan  laulajattaren  Juliette  Grécon  (Anna  Mouglalis)  luona.  Kappaleella
'Intoxicated  Man'  on  sisältöfunktio,  sillä  se  liittyy  kerrontaan:  kyseessä  on  taas
diegeettinen musiikkiesitys,  joka ilmentää Gainsbourgin uran etenemistä;  hän pääsee
soittamaan  yhdessä  idolinsa  kanssa.  Lisäksi  se  myös  kommentoi  tapahtumia:
'Intoxicated Man' tarkoittaa päihtynyttä miestä ja 'Je bois'  on suomeksi ”minä juon”,
Vianin kappale kertoo alkoholin juomisesta ja sen syistä. Kohtauksessa sekä Vian, että
Gainsbourg ovat vahvasti päihtyneitä. Myös tosielämässä Serge Gainsbourg oli tunnettu
runsaasta alkoholinkäytöstään, joten näin kappale ennnakoi myös tulevaa ja ilmaisee
roolihenkilön ominaisuuksia. Yves-Ferdinand Bouvier ja Serge Vincendet (2005, 134)
kirjoittavat  Gainsbourgin  kappaleen  ’Intoxicated  Man’  olevan  silmänisku  Vianin
kappaleen ’Je bois’ kuvaamalle henkilölle. 
Myös  aiemmassa  luvussa  kokemuksellisten  funktioiden  yhteydessä  käsittellyn
kappaleen 'Requiem pour un con' käyttö liittyy taas yhteen käännekohtaan Gainsbourgin
uralla: tunnettu yhtye ”esittää” hänen musiikkiaan. Oikeastaan kappale siis jatkaa juuri
alkanutta  urakehitystä,  kun  Gainsbourg  tutustui  Boris  Vianiin.  Kappaleella  siis
ennakoidaan  taas  tulevaa.  Urakehitystä  kuvataan  kuitenkin  myöhemmin  elokuvassa
vielä paljon selkeämmin ja suoraviivaisemmin. 
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Kappaleesta 'Le Poinçonneur des Lilas'  kuullaan kolme eri  versiota peräkkäin: ensin
Gainsbourg laulaa kappaleensa Les Frères Jacquesille (44:36), jotka sitten esittävät sen
konsertissaan  (45:29).  Seuraavassa  kohtauksessa  Gainsbourgin  tullessa  käymään
vanhempiensa luona, hänen isänsä Joseph (Razvan Vasilescu) soittaa ja laulaa kyseistä
kappaletta (46:51) muuttaen sanoituksia kertomaan poikansa tähteydestä. Isä on ylpeä
poikansa menestyksestä, jota on tosiaan alkanut tulla:  paitsi,  että tunnettu lauluyhtye
esittää hänen kappaleitaan, hän saa myös paljon ihailijapostia ja yhteistyöehdotuksia. Isä
pilkkaa  poikansa  uravalintaa  laulelmien,  chansonin,  parissa,  mutta  on  kuitenkin
selkeästi mielissään ja ylpeä Sergen saavuttamasta menestyksestä: ”Lucien, olen aina
sanonut,  että  laulelmat  ovat  paskaa.  [---]  Mutta  olen  ylpeä  sinusta!”  (suom.  Outi
Kainulainen). Kappaleella eri versioineen on sisältöfunktio, koska se liittyy kerrontaan:
sillä kerrotaan Gainsbourgin menestyksestä. Ensin Gainsbourg itse vasta esittää erästä
säveltämäänsä kappaletta, sitten tunnettu yhtye jo esittää kappaleen lavalla ja mainitsee
Gainsbourgin vielä sen säveltäjäksi, ja lopulta sitten hänen isänsäkin laulaa kappaletta,
niin  suuri  hitti  siitä  on  tullut.  Kappaleen  merkitys  Gainsbourgin  uralle  tehdään  siis
selväksi ja Gainsbourgin urakehitystä kuvataan musiikkia käyttämällä. 
’La  Javanaise’  kuullaan  kohtauksessa,  jossa  Gainsbourg  on  silloisen  vaimonsa
vastustuksesta  huolimatta  mennyt  erittäin  kuuluisan  laulajattaren  Juliette  Grécon luo
tämän kutsumana. Gréco pyytää Gainsbourgia soittamaan omia kappaleitaan ja Serge
esittää pianolla itseään säestäen 'La Javanaisen' (54:33). La Gueule tanssittaa Grécoa
Sergen laulaessa ja soittaessa, kunnes Gainsbourg saa tarpeekseen ja käskee La Gueulen
pianon ääreen ja siirtyy itse tanssimaan Grécon kanssa,  kunnes Gainsbourgin vaimo
tulee  keskeyttämään hetken.  Pariskunnan lähtiessä  näemme Grécon katsovan heidän
peräänsä  ikkunasta  ja  kuulemme hänen yhä  laulavan 'La  Javanaisea'.  Gainsbourg  ja
hänen kappaleensa siis tekivät vaikutuksen, varmastikin myös intiimi tanssihetki. 'La
Javanaisella'  on  sisältöfunktio,  sillä  se  liittyy  kerrontaan.  Taas  Gainsbourgin  uran
eteneminen kerrotaan hänen kappaleensa kautta.  Kappale kuullaan diegeettisenä,  kun
Gainsbourg  soittaa  sitä.  Myöhemmin  kappaleen  asema  tarinatilassa  on  vaikeasti
pääteltävissä:  Gainsbourgin  työntää  La  Gueulen  pianon  ääreen  ja  alkaa  tanssia
kappaletta Grecon kanssa. La Gueule on kuitenkin mielikuvitushahmo, Gainsbourgin
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toinen  persoona,  jota  muut  eivät  näe.  Kuuleeko  tanssiva  pari  kuitenkin  musiikin?
Musiikki  on siis  metadiegeettistä,  sen lähde on tarinatilassa,  mutta  henkilöhahmojen
pään sisällä. Kappale toimii myös Grécon vuorosanoina hänen katsoessaan ikkunastaan
pois ajavan Gainsbourgin perään: Gréco laulaa laulun sanat:  ”rakastimme toisiamme
yhden sävelmän ajan”, mikä sopii hänen ja Gainsbourgin juuri päättyneeseen, varsin












Ne vous déplaise 
En dansant la javanaise 
Nous nous aimions 
Le temps d’une chanson (Tähän asti Serge soittaa pianoa) 

















J’avais (Sergen vaimo keskeyttää tilanteen) 






On ilmeistä, miksi Sergen vaimo näyttää närkästyneeltä löytäessään miehensä tanssivan
ja laulavan rakkauslaulua Juliette Grécon kanssa. 
1 Suomennos: Kärsimystä koin vain, rakkaimpain. Kunnes sinut nähdä sain, rakkaimpain. / [Kertosäe:] Sen vain 
tiesin, tahdissa javaneesin, koimme rakkauden, soidessa sävelten. / Liekö koimmekaan sen, rakkauden? Viekkautta 
käytit vain, rakkaimpain. / [kertosäe] / Kevät koittaa, viettelee, rakkauteen. Tahdoin vihdoin voittavan, rakkauden./ 
[kertosäe]. (Suom. Outi Kainulainen) 
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Sama  kappale  kuullaan  myös  myöhemmin  elokuvassa:  Gainsbourgin  ollessa
tanssimassa  ravintolassa  Jane  Birkinin  (Lucy  Gordon)  kanssa,  taustalla  soi
pianomukaelma  'La  Javanaisesta'  (1:24:04).  Tämä  ilmentää  toisaalta  tapaa,  miten
Gainsbourgin musiikkia on haluttu hyödyntää elokuvassa monin tavoin, jopa taustalla
kuultavat kappaleet ovat Gainsbourgin omia. Toisaalta sen voi myös nähdä kuvastavan
Gainsbourgin asemaa ja mainetta: hänen kappaleitaan soitetaan kaikkialla. Gainsbourgin
oman  kappaleen  soimista  ravintolassa  ei  kommentoida,  mutta  muut  tanssijat  kyllä
katsovat häntä ja Birkiniä pitkään, ovathan he molemmat julkisuuden henkilöitä. Näin
kappale  toteuttaa  sisältöfunktiota,  sillä  se  antaa  infoa  tarinasisällöstä  ilmentämällä
Gainsbourgin kuuluisuutta ja toisaalta myös kaksintaa kuvassa nähdyn muiden ihmisten
reaktion julkisuuden henkilöihin. 
Kun  Gainsbourgin  ura  on  lähtenyt  nousuun  kuuluisten  laulajien  tulkitessa  hänen
kappaleitaan,  hänet  nähdään  jo  pian  studiossa  levyttämässä  'Elaeudanla  Teiteiaa'
jazzyhtyeen kanssa (58:49). Gainsbourg itse on tyytyväinen lopputulokseen, mutta La
Gueule valittaa, ettei se ole tarpeeksi kaupallista. Tämä haluaisi Gainsbourgin tekevän
yhteistyötä  esimerkiksi  tunnetun  teinilaulajattaren  France  Gallin  kanssa.  Gainsbourg
naureskelee  idealle,  mutta  La  Gueule  kertoo  jo  sopineensa  tapaamisen  Gallin  isän
kanssa.  Myös  tällä  kappaleella  on  siis  sisältöfunktio  liittymällä  kerrontaan:
Gainsbourgin muusikkous näytetään yhä ammattimaisempana, hän on studiossa yhtyeen
kanssa levyttämässä omaa musiikkiaan. Jälleen hänen urakehityksensä kuvataan hänen
omalla kappaleellaan. 
'Baby  Pop'  aloittaa  uuden  vaiheen  Gainsbourgin  uralla,  ja  se  ilmaistaan  musiikilla:
France  Gallin  diegeettinen  laulu  yhdistyy  pian  ei-diegeettiseen  bändisäestykseen,
musiikki on vauhdikkaampaa kuin aiemmin ja enemmän etualalla. Sillä sidotaan yhteen
kohtaukset,  joiden aikana Gainsbourgin lopullinen nousu menestykseen tapahtuu.  Se
ilmentää myös hänen tyylinsä muutosta, joka osaltaan mahdollisti menestyksen: hänen
aiemmat diegeettisesti kuullut kappaleensa olivat chansoneita ja jazzia, ’Baby pop’ taas
on ajalle tyypillistä poppia, ranskalaisittain ”yé-yétä”. Näin kappaleilla luodaan myös
mielikuvaa kulloisestakin aikakaudesta. Kappaleella on sisältöfunktio myös sikäli, että
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se liittyy kerrontaan. Aluksi kappale kuullaan diegeettisenä, ainakin Gallin laulun osalta,
La Gueule säestää häntä pianolla, joten säestyksen asema tarinatilassa jää epäselväksi,
metadiegeettiseksi.  
'Qui est ”in” qui est ”out”' jatkaa 'Baby popin' aloittamaa 1960-luvun rock-pop -linjaa,
ja sillä luodaan ajankuvaa. Kappaleella on sisältöfunktio myös sikäli, että se ilmaisee
roolihahmon  ominaisuuksia  ja  lisäksi  sillä  kaksinnetaan  kuvan  ilmaisu,  paitsi
aikakaudesta  myös  Gainsbourgin  suosiosta.  Kappale  paitsi  kommentoi  tapahtumia,
myös  toimii  vuorosanoina  etenkin  tyttölauman  rynnätessä  hidastetusti  Gainsbourgin
huoneeseen.  Huoneessa olevat  nuoret  naiset  tanssivat  ja  laulavat  kappaleen mukana.
Kappaleesta kuullaan seuraavat lyriikat: 
Qui est IN 
Qui est OUT 
Qui est IN 
Qui est OUT 
Jusqu’à neuf c’est OK tu es IN2
Tämän jälkeen kappale siirtyy taka-alalle, ja etualalla kuullaan Gainsbourgin voice-over
-kommentteja kuvassa nähtävistä naisista. 
Gainsbourgin  Brigitte  Bardot'sta  tekemää  kappaletta  'Initials  BB'  kuullaan
johtoaihemaisesti. Kappale on tietysti jo nimensäkin puolesta selkeä johtoaihe Bardot'lle
ja  sillä  on  symbolisen  representaation  funktio.  Ensin  kappale  kuullaan,  kun  Bardot
(Laetitia  Casta)  nähdään  ensimmäistä  kertaa  hänen  saapuessaan  Gainsbourgin  luo
(1:07:19).  Kappaleesta  kuullaan  instrumentaaliversio,  joka  on  muuten  kuitenkin
uskollinen  Gainsbourgin  levyttämälle  versiolle.  Uudestaan  kappale  kuullaan
Gainsbourgin surressa hänen ja  Bardot'n  päättynyttä  suhdetta  (1:19:52).  Kappaleesta
2 Suomennos: Kuka on IN/ Kuka on OUT/ Kuka on IN/ Kuka on OUT/ Kaikki hyvin yhdeksään, olet IN. (suom: 
Outi Kainulainen). 
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kuullaan  taas  instrumentaaliversio,  mutta  tällä  kertaa  pianolla  kovin  dramaattisesti
soitettuna: soittaja on Gainsbourgia seuraava La Gueule. Ensimmäisellä kerralla kappale
oli ei-diegeettistä underscore-musiikkia, joskin musiikki on kohtauksessa voimakkaasti
etualalla. Toisella kerralla musiikki on metadiegeettistä, koska soittaja (La Gueule) kyllä
nähdään, mutta hän on vain Gainsbourgin näkemä mielikuvitushahmo, tai kenties hänen
toinen minänsä, pimeä puolensa. Musiikki siis lähinnä muistuttaa Bardot'sta ja ilmaisee
musiikillisesti  Gainsbourgin  ajatukset  hänen  katsellessaan  Bardot'n  kuvaa.  Kaiken
lisäksi  valokuvan  Bardot  tanssii  Gainsbourgille,  joten  kohtauksessa  ollaan  vahvasti
tämän näkö- ja kuulokulmassa ja ilmaistaan katsojalle hänen tunteitaan. Musiikin lisäksi
kuullaan  voice-overina  Gainsbourgin  ja  hänen  isänsä  keskustelua,  jossa  Gainsbourg
vakuuttaa isälleen, että hänellä on paljon ystäviä, joiden kanssa viettää aikaa. Kuvassa
nähdään kuitenkin hänet itkemässä yksin tuolissa. 
Kappaleela on siis  sisältöfunktio: se liittyy kerrontaan ja antaa infoa tarinasisällöstä.
Myöhemmin  se  myös  ilmentää  roolihenkilön  mielenliikkeitä.  Kappaleella  on
symbolisen representaation funktio: se on sitaatinkaltainen musiikkiaihe. Lisäksi myös
se kuulostaa kuvatulle aikakaudelle,  1960-luvulle,  tyypilliseltä  musiikilta  ja luo näin
ajankuvaa.  Kappale  myös  kaksintaa  kuvan  ilmaisun:  näemme  Brigitte  Bardot'n
saapuvan ja kuulemme hänen nimikkokappaleensa. Toisella kerralla taas näemme eroa
surevan  Gainsbourgin  ja  kuulemme  dramaattisen,  surullisen  pianoversion  ’Initials
BB’:stä, joten se kaksintaa nähdyn. 
Brigitte  Bardot'n  kanssa  levytetty  'Bonnie  and  Clyde'  kuullaan  diegeettisenä
Gainsbourgin ja  Bardot'n  harjoitellessa sitä  (1:08:15).  Harjoittelun  lomassa  he myös
muun muassa muistelevat suhteensa alkamista. Kappaleella on sisältöfunktio, sillä se
liittyy kerrontaan ja lisäksi  ilmaisee aikakautta.  Kappale itse  ei  niinkään kommentoi
tapahtumia, mutta sen lomassa Gainsbourg ja Bardot juttelevat, jolloin katsojat saavat
lisää tietoa heidän suhteestaan. Kappale kertoo kuuluisasta pariskunnasta, joten se liittyy
kohtaukseen myöskin aiheensa puolesta. 
Kappale  'Harley  Davidson'  kuullaan  Brigitte  Bardot'n  ollessa  Gainsbourgin  luona
(1:11:04). Se päättyy Gainsbourgin isän puhelinsoittoon, joka koskee Gainsbourgin ja
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Bardot'n tapailua. Kohtauksessa pariskunta on vuoteessa ja he vaikuttavat onnellisilta,
nopeatempoinen ja rytmikäs kappale korostaa tätä. Kappaleella on siis sisältöfunktio,
koska se ilmaisee kohtauksen tunnelman ja lisäksi se ilmaisee myös aikakautta.  Toisen
kerran kappale kuullaan lopputekstien aikana (2:07:15) ’Valse de Melodyn’ päätyttyä.
Kun ’Harley Davidson’ kuullaan elokuvan keskellä, se toteuttaa sisältöfunktiota, sillä se
ilmaisee  kohtauksen  tunnelman,  tekee  siitä  huolettoman  ja  riehakkaan.  Musiikin
iloisuus korostaa Gainsbourgin ja Bardot'n onnea, joka kuitenkaan, kuten pian nähdään,
ei valitettavasti kestä kauan. Kappale liittyy kohtauksen sisältöön kuitenkin muutenkin
kuin tunnelmaltaan, sillä se on todellisuudessa Gainsbourgin Bardot'lle tekemä kappale,
vaikka sitä ei  kohtauksessa tai  elokuvassa diegeettisenä kuullakaan. Monet katsojista
varmasti yhdistävät kappaleen Brigitte Bardot'hon, sillä hän on sen levyttänyt, ja näin
kappale  kaksintaa  kuvaa,  jossa  nähdään  Bardot  ja  kappaleella  on  symbolisen
representaation funktio. 
Brigitte  Bardot'n  ollessa  Gainsbourgin  luona  kohtauksen  lopuksi  Gainsbourg  soittaa
muutamia säveliä kappaleesta 'Je t'aime moi non plus' (1:13:32 ja 1:18:00). Kappale oli
aikoinaan suuri hitti ja aiheutti skandaalin, joten katsojien voi olettaa tunnistavan sen ja
tietävän  sen  merkityksen  jo  lyhyestä,  muutaman  sävelen  näytteestä.  Aiemmassa
kohtauksessa  Bardot  on  pyytänyt  Gainsbourgia  säveltämään  rakkauslaulun,  ja  yön
aikana  tämä  onkin  säveltänyt  useita  kappaleita  Bardot'lle,  myös  hänen  pyytämänsä
rakkauslaulun. 
Kappaleesta  kuullaan  myöhemmin  enemmänkin  kuin  pelkkä  Bardot'lle  soitettu
pianotapailu.  Elokuvassa  Gainsbourg  ja  Jane  Birkin  menevät  soittamaan  äänitettyä
kappaletta levy-yhtiöön (1:34:35). Kappale kuullaan Gainsbourgin tuomasta nauhurista
ja  kuultava  versio  on Gainsbourgin ja  Birkinin levyttämä,  ei  näyttelijöiden laulama.
Levy-yhtiön  johtaja  (tai  vastaava,  titteliä  tai  henkilöllisyyttä  ei  mainita)  kuitenkin
keskeyttää  kappaleen  todeten  sen  aiheuttavan  skandaalin,  mutta  kappale  suostutaan
julkaisemaan siitä  huolimatta.  Musiikki  taukoaa  kuitenkin  vain  hetkeksi  jatkuakseen
heti seuraavassa kohtauksessa, jossa nähdään Gainsbourg ja Birkin kylvyssä (1:36:26).
Musiikin  lähde  jää  epäselväksi,  se  voi  olla  niin  diegeettistä  kuin  ei-diegeettistäkin.
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Etenkin kohtauksen lopussa se kuitenkin toimii heidän vuorosanoinaan: dialogia ei ole,
mutta kappale soi.  Kyseessä on Gainsbourgin ja Birkinin hyvin eroottinen ja intiimi
duetto, joten se täydentää hyvin kohtauksen puuttuvan dialogin. 
Kappale toteuttaa sisältöfunktiota, sillä se ilmentää tunteita ja mielenliikkeitä ja liittyy
kerrontaan.  Ikonisuutensa  vuoksi  se  toteuttaa  myös  symbolisen  representaation
funktiota,  sillä  laulua  käytetään  sitaatinomaisesti.  Etenkin  ensimmäistä  kertaa
Gainsbourg soittaa siitä vain muutaman sävelen, jotka ovat kuitenkin jo tunnistettavissa
ja  ovat  viittaus  tosielämässä  sävellyksen  ympärille  syntyneeseen  kohuun  ja
Gainsbourgin naissuhteisiin, levyttihän Gainsbourg kappaleen Birkinin kanssa, vaikka
teki  sen  Bardot’lle.  Näin  sen  käyttöön  liittyy  myös  aikakauden  ja  ajankohdan
ilmaisemisen funktio. 
Kappaleella 'Comic Strip'  on lähinnä viihdyttämisen ja esteettisen nautinnon funktio,
jota käsiteltiin edellisessä luvussa, mutta sillä on myös sisällöllinen funktio; sävellys
ilmaisee  aikakauden  paitsi  tyylillään  myös  lyriikoiden  1960-luvun
populaarikulttuuriviittauksilla. 
Gainsbourgin  musiikillista  yhteistyötä  Jane  Birkinin  kanssa  sivutaan  myös
kohtauksessa,  jossa he harjoittelevat  yhdessä kappaletta 'Le canari  est  sur le  balcon'
(1:28:58). Kohtauksen musiikki on diegeettistä, nähtävä ja kuultava materiaali sopivat
yhteen:  Birkin  laulaa  ja  Gainsbourg  soittaa  pianoa.  Elokuvan  dvd:n  making  of
-dokumentin mukaan kohtauksen musiikki onkin äänitetty livenä: säveltäjä Daviaud oli
kulisseissa soittamassa pianoa.  Ainut särö diegeettisyyteen on se, että kuvassa Serge
soittelee  pianoa  laiskasti  yhdellä  kädellä,  savuke  toisessa  kädessä,  mutta  kuultava
musiikki  on  kuitenkin  soitettu  kahdella  kädellä.  Tämä  ei  kuitenkaan  ole  kovinkaan
huomiota herättävä seikka. Kappale toteuttaa sisältöfunktiota, sillä se liittyy kerrontaan.
Kappale  on  diegeettinen  ja  sen  tehtävä  on  lähinnä  olla  osa  kohtausta  ja  toimia
esimerkkinä  parin  musiikillisesta  yhteistyöstä.  Myös  yksinkertainen  pianosäestys  ja
Birkinin  hauras  ääni  luovat  intiimin  tunnelman.  Tietenkin  kappaleella  on  myös
symbolisen representaation funktio sikäli, että kyseessä on Birkinin levyttämä kappale,
ja se näin ollen viittaa todelliseen henkilöön. 
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Yksi esimerkki Gainsbourgin kappaleiden hyödyntämisestä underscore-musiikkina on
kohtaus, jossa Birkinin pyynnöstä tyylinsä uudistanut Gainsbourg odottaa taksia kadulla
(1:33:03)  ja  taustalla  soi  instrumentaalimukaelma  Gainsbourgin  Birkinin  kanssa
levyttämästä kappaleesta ’69, Année Érotique’. Svengaava musiikki kuvastaa kappaleen
nimeä myöten ajan henkeä ja sopii Gainsbourgin uuteen, rennompaan ja rockimpaan
tyyliin.  Näin se siis  sekä ilmaisee aikakauden ja ajankohdan, että  kaksintaa nähdyn.
Taas  kappale  myös  kaksintaa  paitsi  ajankohdan  vuoden  kannalta,  myös  liittää
kohtauksen  osaksi  aikakautta,  jolloin  Gainsbourg  oli  ja  työskenteli  yhdessä  Jane
Birkinin kanssa. 
'L'Hôtel Particulier' kuullaan Gainsbourgin joutuessa sairaalaan sydänkohtauksen takia
(1:38:25).  'L'Hôtel  Particulier'  liittyy  tapahtumiin  nimensä  kautta:  se  tarkoittaa
ranskalaisten kaupunkien vanhoja kartanoita, jollaisessa myös Gainsbourg asui, ja josta
hänet viedään sairaalaan kappaleen soidessa. Näin se nimensä kautta kaksintaa nähtyä.
Raju  musiikki  tuo  kohtaukseen  tehoa  ja  samalla  kuvastaa  Gainsbourgin  alamäen
kiihtymistä,  eli  ennakoi  tulevia  tapahtumia.  Kappaleen  sähkökitaroista  on  tehty
levyversiota  paljon  rajummat.  Kappale  jatkuu  Gainsbourgin  ollessa  sairaalassa  ja
Birkinin tullessa katsomaan häntä, ja jatkuu kunnes valokuvaajat ja toimittajat saapuvat
aamulla sairaalaan jymyjutun perässä. Kappaleella on sisältöfunktio, sillä se ilmaisee
kohtauksen  tunnelman  ja  myös  roolihenkilöiden  mielenliikkeet:  se  alleviivaa
Gainsbourgin  kovuutta,  kun  hän  on  päättänyt  alkaa  hyödyntää  rappiotaan
julkisuuskuvassaan  ja  antaa  tuon  julkisuuskuvan  hallita  elämäänsä.  Hän  ei  välitä
vaimonsa tai lääkäreiden kielloista vaan elää paheellisen imagonsa mukaisesti ryypäten
ja tupakoiden. 
Kappaleesta  'Melody'  kuullaan  käytännössä  vain  yksi  lause  (1:38:17).  Uuden,
tasapainoisemman ja perhekeskeisemmän elämänsä vuoksi Gainsbourgin hylkäämä La
Gueule  suree  Gainsbourgin  talon  katolla.  Aamulla  hän kuulee  Birkinin  lepertelevän
vauvalle ja katsoo sisään kattoikkunasta. La Gueule kysyy vauvalta, mikä tämän nimi
on  ja  vauva  vastaa:  ”Melody.  Melody  Nelson”.  Nämä  vuorosanat  on  otettu
Gainsbourgin kappaleesta 'Melody'.  Näin se siis  toteuttaa symbolisen representaation
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funktiota, sillä sitä käytetään todella sitaatinomaisesti. Tarkaan ottaen kyseessä ei ole
edes musiikki, vaan kappaleesta on lainattu vain vuorosanat. 
Ensimmäinen  viittaus  'Nazi  Rockiin'  on  jo  elokuvan  alussa.  Alkumusiikkia  lukuun
ottamatta 'Nazi Rock' on ensimmäinen Gainsbourgin kappale, jota kuullaan, vaikkakin
vain lyhyen viittauksen tasolla. Lucienin marssiessa kaupasta varastamansa lelupistoolin
kanssa kadulla  häntä vastaan kulkee joukko Marseljeesia  laulavia  sotilaita  ja näiden
mentyä  ohi  myös  Lucien  laulaa  kansallislaulua  pistooliaan  heilutellen.  Hänen
ohittaessaan  juutalaisvastaisen  julisteen  alkaa  underscore-musiikki  (06:44).  Julisteen
isopäinen juutalaishahmo astuu ulos julisteesta ja alkaa seurata Lucieniä, joka juoksee
pakoon.  Musiikki  on  rytmikästä  jännitysmusiikkia,  mutta  siihen  on  myös  kollaasin
omaisesti liitetty Lucienin äsken laulamaa Marseljeesia (”Du sang, du sang partout!”, eli
”verta, verta kaikkialla!”) sekä lopulta myös 'Nazi Rockin' taustalaulajien osuutta. 'Nazi
rockin'  nimi  ja  sanoitukset  sopivat  kuvaan:  tanssiksi  kääntyneen  takaa-ajon  jälkeen
Lucien  pitkässä  mustassa  takissaan  kääntyy  ja  osoittaa  nukkehahmoa  aseellaan,
musiikki päättyy laukauksen ääneen: mielikuva natseista olisi vahva ilman 'Nazi rock'
-lainaakin,  mutta  musiikilla  kaksinnetaan  kuvassa  nähty.  Kappaleella  on  siis
sisältöfunktio, sillä se kaksintaa nähtyä, mutta myös ennakoi tapahtumia: pian Lucien
nähdään  hakemassa  keltaista  tähteään  viranomaisilta.  Natseista  ei  myöskään  puhuta
suoraan,  joten  ’Nazi  Rock’ jää  lähes  selvimmäksi  viittaukseksi  miehitykseen  ennen
keltaista  tähteä.  Kappaleella  on  myös  symbolisen  representaation  funktio,  sillä  sitä
käytetään  sitaatinomaisesti.  Myöhemmin elokuvassa kappale  toimii  myös  jatkumona
aiemmin kuullulle 'L'Hôtel Particulier' -kappaleelle, jotka sähkökitaroineen ovat hyvin
saman  tyylisiä,  eikä  niin  aggressiivista  musiikkia  ole  kuultu  elokuvassa  aiemmin.
'L'Hôtel  Particulier'  alkaa  soida  kohtauksessa,  jossa  Gainsbourg  on  saanut
sydänkohtauksen  (huonojen  elintapojensa  vuoksi)  ja  on  yhä  enemmän  kiinni
julkisuudessa:  hän  soittaa  itse  toimittajat  paikalle  sairaalaan.  Sairaalaan  joutumisen
jälkeen yöllä La Gueule tulee jälleen Gainsbourgin luo ja tuo ison kasan lääkärin juuri
kieltämiä savukkeita, joita he sitten polttelevat yhdessä. Gainsbourgin ”pimeä puoli” siis
saa  yhä  enemmän  valtaa,  ja  se  kuuluu  myös  musiikissa.  'Nazi  Rock'  hakkaavine
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rumpuineen on kuitenkin selkeästi 'L'Hôtel Particulieriäkin' rajumpi, joten vauhti vain
yltyy. 
'Flash  Forward'  kuullaan  instrumentaalimukaelmana  Gainsbourgin  ja  La  Gueulen
kävellessä  kadulla  ja  jäädessä  katsomaan  yhdelle  Gainsbourgin  albumillekin  nimen
antanutta  veistosta  L'Homme  à  tête  de  chou (”kaalipäinen  mies”)  (1:45:45).  ’Flash
Forward’ löytyy kyseiseltä patsaalta nimensä saaneelta albumilta. Hypnoosin omainen
sävelmä luo kohtaukseen omanlaisensa, mystisen tunnelman. Katukohtauksen lomaan
on leikattu pätkiä aiemmasta kohtauksesta, jossa Gainsbourg keskustelee äitinsä kanssa.
Äiti  ihmettelee,  miksi  Gainsbourg  ei  ole  koskaan  leikkauttanut  hörökorviaan.
”Kaalipäinen mies” viittaa siis Gainsbourgin käsitykseen omasta ulkonäöstään ja siksi
hän  vaikuttuu  patsaasta  niin  voimakkaasti.  Patsasta  katsellessaan  Gainsbourg  saakin
kaalinlehtiä  omankin  päänsä  ympärille.  'Flash  Forwardin'  yhä  soidessa  hän  menee
parturiin, missä kampaaja leikkaa kaalinlehdet pois. Lopputuloksena ei kuitenkaan ole
normaali Gainsbourg, vaan nyt hänellä on samanlaiset valtavat korvat ja nenä kuin La
Gueule  -hahmolla.  Surrealistisen  kohtauksen  tunnelma  korostuu  'Flash  Forward'
-kappaleella hypnoottisine, vellovine syntetisaattoreineen. Sävellys siis ei oikeastaan luo
kohtauksen tunnelmaa vaan kaksintaa nähdyn surrealismin ja mystisen tunnelman. 
Kappaleesta 'Aux armes et caetera' on tarkemmin seuraavassa alaluvussa rakenteellisten
funktioiden  yhteydessä,  mutta  sillä  on  myös  sisältöfunktio,  etenkin,  kun  kappaletta
kuullaan sen äänitysvaiheessa studiossa Jamaikalla (01:53:24). Tällöin kappale liittyy
kerrontaan ja tietenkin reggae-soundeineen kaksintaa nähtyä sekä ilmentää paikkaa ja
myös  ajankohtaa,  versioinnin  aiheuttama kohu on varmasti  monella  katsojalla  myös
hyvin muistissa. Toisaalta myös koko kappaleella on symbolisen representaation funktio
sen ollessa versio Ranskan kansallislaulusta. 
Elokuvan loppupuolella Gainsbourg on yökerhossa (2:00:13), ja taustalla kuullaan 'Love
on the  beat'.  Taas  kappale  kertoo  Gainsbourgin  asemasta,  koska  hänen  musiikkiaan
soitetaan yökerhossa, kappaleen lisäksi hänen kuuluisuuttaan korostavat jälleen myös
muiden ihmisten reaktiot: muutama yökerhon asiakas tulee vitsailemaan näkemästään
Gainsbourgin  televisioesiintymisestä.  Aluksi  kappale  on  instrumentaalinen,  mutta
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sittemmin mukaan tulee laulu. Etenkin kun Gainsbourg katsoo tanssilattialla tanssivaa
nuorta  naista,  tulevaa  vaimoaan  Bambou'a  (Mylène  Jampanoï),  sanat  sopivat
tilanteeseen täydellisesti;  musiikki ilmentää siis taas Gainsbourgin sisäistä maailmaa,
sanat ovat kuin hänen lausumattomia vuorosanojaan tai ajatuksiaan: 
[Kertosäe:]
Love on the beat 
Love on the beat 
D’abord je veux avec ma langue 
Mais toi déjà, déjà tu tangues 
Aux flux et reflux des marées 
[Kertosäe] 
Je pense à toi en tant que cible 
Ma belle enfant écartelée3
Kuitenkin musiikki on diegeettistä, sillä yökerhon vieraat tanssivat musiikin tahdissa. 
4.3. Rakenteelliset funktiot
Kolmas  ryhmä  on  rakenteelliset  funktiot.  Nämä  täyttävät  elokuvan  rakenteeseen  ja
muotoon  vaikuttavan  tehtävänsä  pelkällä  olemassaolollaan.  Näitä  funktioita  ovat
elokuvan  rytmitys,  joka  on  taas  yksi  hyvin  perustavanlaatuinen  elokuvamusiikin
funktio. Juvan mukaan (2008, 49) monet elokuvantekijät mainitsevat tämän musiikin
tärkeimmäksi  anniksi  elokuvalle.  Musiikilla  voidaan  jakaa  elokuva  nopeampiin  ja
rauhallisempiin  jaksoihin.  Rytmityksen  lisäksi  musiikilla  voidaan  myös  kontrolloida
ajan  kulumisen  kokemista.  Toinen  musiikin  rakenteellisista  funktioista  on
3Suomennos: [Kertosäe]/ Tahdon kieltäni käyttää/ Ja tahtosi selvittää/ Sinä horjut ja huojut/ Kuin armolla aaltojen/ 
[Kertosäe]/ Otin sinut tähtäimeeni/Uhrilapsi suloinen. (suom. Outi Kainulainen). 
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yhtenäisyyden  luominen  elokuvaan  ja  sen  muodon  ja  rakenteen  selkeyttäminen.
Yhtenäisyyttä luo jo se seikka, että valtaosa elokuvan musiikista on Gainsbourgin omia
kappaleita.  Näin  eri  genreihin  kuuluvilla  kappaleilla  on  yhdistävä  tekijä.  Toisaalta
etenkin  nykyelokuvassa  hyvinkin  erityylisten  kappaleiden  käyttö  ei  ole  erityisen
harvinaista, eikä se silti välttämättä riko elokuvan yhtenäisyyttä. Musiikki myös sitoo
elokuvan osat  toisiinsa  ja  luo  jatkuvuutta  hyppäyksiin  kerronnan ajassa  ja  paikassa.
Gainsbourg -elokuva on melko elliptinen, eli kerrontaan on jätetty aukkoja. Musiikilla
voidaan  pehmentää  leikkauksia  ja  kohtausten  väliin  jääviä  aikahyppyjä.  Esimerkiksi
’Baudelaire’-kappaleen  soidessa  Serge  kasvaa  natseja  metsässä  piileskelevästä
pikkupojasta  nuoreksi  taideopiskelijaksi.  Musiikilla  voidaan  korostaa  myös  jotain
kerronnassa  keskeistä  seikkaa,  kuten  jo  mainitussa  ’Nazi  Rock’-kohtauksessa,  kun
Sergen  elämän  tahti  kiihtyy  menestyksen  ja  yksityiselämän  sekavuuden  myötä
hallitsemattomaksi.  Näitä  kappaleita  analysoidaan  tarkemmin  myöhemmin  tässä
luvussa. 
'Valse de Melody' kuullaan alun lisäksi myös aivan elokuvan lopuksi (2:04:55),  mutta
tällä kertaa Gainsbourgin laulun kera. Koska elokuvan aloittanut kappale kuullaan myös
lopussa, kappale sitoo elokuvan yhdeksi kokonaisuudeksi. Tämä on tärkeää erityisesti
kyseessä olevan elokuvan kaltaisessa, kerronnaltaan elliptisessä teoksessa, joka koostuu
välillä melko  irrallisistakin  kohtauksista  Gainsbourgin  elämässä,  eikä  siirtymiä
juurikaan  selitetä,  vaan  jää  katsojan  tehtäväksi  päätellä  tapahtumien  yhteydet.  Näin
'Valse  de  Melody'  toteuttaa  siis  rakenteellista  funktiota,  sillä  se  paitsi  avaa,  myös
lopettaa elokuvan ja ympyrä sulkeutuu. Tätä korostetaan myös visuaalisesti:  elokuva
alkaa rannalta ja myös päättyy sinne. Elokuvan alussa nuori Gainsbourg, eli silloin vielä
Lucien,  on  rannalla  tytön  kanssa,  lopussa  aikuinen  Gainsbourg  on  rannalla  auton
kyydissä  silloisen  vaimonsa  ja  heidän  pienen  lapsensa  kanssa.  Elokuvan  lopuksi  he
ajavat auringonlaskuun ’Valse de Melodyn’ soidessa. 
Ensimmäinen diegeettisenä kuultava Gainsbourgin kappale elokuvassa on 'Baudelaire',
joka on Gainsbourgin sävellys Baudelairen runoon. Kappale kuullaan ajallisesti ennen
kuin Gainsbourg sävelsi sen todellisessa elämässä. Aluksi metsässä piileskelevä pikku-
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Lucien  lausuu Baudelairen  runoa kuvittelemalleen  seuralaiselle  (21:18),  mutta  sitten
runonlausuntaan  sekoittuu  samaa  runoa  laulavan  miehen  ääni  (21:45),  joka  kohta
paljastuu maalatessaan laulelevaksi aikuiseksi Gainsbourgiksi.  Runolla ja kappaleella
on yhdistetty kohtaukset ja tehty aikahyppy hänen lapsuudestaan nuoreksi aikuiseksi.
Kappale  toteuttaa  siis  rakenteellista  funktiota,  sillä  se  sitoo  yhteen  kaksi  kohtausta,
joiden välillä on merkittävä aikahyppy, lapsuudesta aikuisuuteen. 
’Baudelaire’ kuullaan  aluksi  Chionin  (1994,  71–73) termein  akusmaattisena eli  sen
lähdettä ei kuulla. Tosin tällainen musiikin käyttö sekoittelee kategorioita muutenkin,
koska  Gainsbourgin  laulu  kuuluu  tarinatilaan,  mutta  ei  siihen,  joka  aluksi  nähdään
musiikin parina, eli pikku-Lucieniin metsässä. Akusmaattiseksi sitä voi kuitenkin sanoa,
koska  musiikin  lähde  on  aluksi  visualisoimaton.  Musiikin  käytöllä  kerrotaan  myös
runojen  asema  Gainsbourgin  elämässä,  sillä  hän  osaa  lausua  Baudelairen  runon
lapsena.  Näin  luodaan  kuva  jo  lapsena  erittäin  älykkäästä  ja  taiteellisesti
suuntautuneesta henkilöstä. 
'L'Hippopodame'  -kappale,  kuten  aiemmin  jo  kirjoitettiin,  kuullaan  elokuvan
käännekohdassa, kun Gainsbourg hylkää kuvataiteet ja antautuu musiikilliselle uralle.
Tämän käännekohdan jälkeen elokuvassa kuullaankin selkeästi enemmän Gainsbourgin
kappaleita kuin muuta musiikkia. Täten kappaleella on rakenteellinen funktio, sillä se
korostaa  kerronnassa  keskeistä  seikkaa.  Gainsbourgin  oma,  hänen  itsensä  laulama
kappale korostaa hänen musiikillisen uransa alkua. 
Kohtauksessa, jossa kuullaan versio kappaleesta 'Requiem pour un con', tapahtuu myös
eräs  varsin  merkittävä,  joskin  muutamalla  lauseella  kuitattava  seikka:  Lucien
Ginzburgista tulee Serge Gainsbourg. Uutta nimeä ei mainita kohtauksessa, vaan Les
Frères  Jacques  vain  kehoittaa  Gainsbourgia  –  siis  vielä  Ginzburgia  –  vaihtamaan
nimensä. Seuraavan kohtauksen alussa he sitten mainitsevat juuri esittämänsä kappaleen
säveltäjäksi Gainsbourgin. 
Kappaleella  Le  Poinçonneur  des  Lilas  on  myös  rakenteellinen  funktio,  sillä  siitä
kuultavat eri versiot sitovat eri aikoina ja eri paikoissa tapahtuvia kohtauksia yhteen.
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Kappaleesta kuultavien versioiden välillä on todennäköisesti kulunut melko paljonkin
aikaa,  sillä  Gainsbourg  nousee  tuntemattomasta  kapakkalaulajasta  ihailijapostia
saavaksi  lauluntekijäksi.  Ajankulun  voi  päätellä  tapahtumista,  mutta  sama  kappale
yhdistää  eri  kohtaukset  kokonaisuudeksi,  vaikkakin  kappaleesta  kuullaan  kolme  eri
versiota: Gainsbourgin itsensä laulama, Les Frères Jacques’in esittämä ja Gainsbourgin
isän lauleskelema. 
Todellinen  menestys  alkaa  yhteistyöstä  tunnetun  teinitähden  France  Gallin  (Sara
Forestier)  kanssa.  Gainsbourg  suhtautuu  La  Gueulen  ehdotukseen  ensin  epäilevästi,
mutta lopulta tekee kuitenkin kappaleen 'Baby Pop', joka kuullaan Gallin diegeettisenä
esityksenä La Gueulen säestäessä häntä pianolla.  Kun Gallin isä toteaa,  että ”tyttöni
tekee  teistä  upporikkaan"  (suom.  Outi  Kainulainen)  (1:03:00),  tulee  pianon  tilalle
vähitellen muuta säestystä ja kappale siirtyy etualalle. Kappaleen yhä jatkuessa kuvaan
tulee Gainsbourg, jolle nuori, puolialaston nainen tanssii laulaen mukana 'Baby Popia'.
Gainsbourgin  takana  näkyy  levysoitin,  josta  musiikki  soi.  Kappale  jatkuu,  kunnes
seuraavassa  kohtauksessa  La  Gueule  käskee:  "Pane  se  musiikki  pois.  Nyt  heti!".
Kohtauksessa  tapahtuu  mielenkiintoinen  siirtymä:  La  Gueulen  kommentti  kuultiin
edellisen kohtauksen puolella hahmon ollessa selvästi samassa tilassa kuin Gainsbourg
ja tyttö. Kuitenkin kuvan siirtyessä Gainsbourgiin uudestaan, hän onkin uusien tyttöjen
kanssa vuoteessa ja eri vaatteissa. On siis tapahtunut jonkinlainen aikahyppäys, jonka
aikana  hänen  kuuluisuutensa  ja  suosionsa  on  lisääntynyt  entisestään.  Hyppäys  on
kuitattu elokuvassa vain normaalilla leikkauksella kuvien välillä, joita musiikki ja La
Gueulen  ääni  yhdistävät.  La  Gueule  kertoo  Gainsbourgille  tämän  menestyksestä
heitellen kuitteja ja luetellen kappaleiden nimiä ja niiden tuomia rahoja. France Gallin
isän  lupaus  on  siis  toteutunut.  Sekä  kappaleella,  että  La  Gueulen  vuorosanoilla  on
rakenteellinen  funktio  niiden  yhdistäessä  kaksi  kohtausta,  joiden  välissä  on  selkeä
aikahyppäys. Hyppäyksen tarkempi ajallinen kesto ei käy selväksi, mutta se sen sijaan
on selvää, että Gainsbourgin ura on noussut aivan uudelle tasolle: rahaa ja menestystä
riittää.  
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'Initials BB':llä on paitsi sisältö- myös rakenteellinen funktio, sillä se sitoo Bardot'hon
liittyvän  jakson  yhdeksi  kokonaisuudeksi:  kappaletta  kuullaan  tämän  saapuessa  ja
uudelleen Gainsbourgin surressa heidän eroaan.  Kappaleella  tehdään selväksi  heidän
eronsa lopullisuus, suljetaan kyseinen jakso elokuvassa ja Gainsbourgin elämässä. Myös
kappaleen sovituksilla tehdään tämä selväksi: Bardot’n saapuessa kappaleesta kuullaan
levytetylle  alkuperäisversiolle  uskollinen,  dynaaminen  instrumentaaliversio,  ja
Gainsbourgin  ja  Bardot’n  erottua  La   Gueule  soittaa  kappaleesta  surullista  ja
dramaattista pianoversiota. 
Kappaleella  'Je  t'aime  moi  non  plus'  on  myös  rakenteellinen  funktio,  sillä  se  sitoo
erillisiä  kohtauksia  yhteen:  laulu  jatkuu  levy-yhtiöstä  Gainsbourgin  ja  Birkinin
kylpyhuoneeseen  keskeytyen  vain  hetkeksi.  Lisäksi  kappale  kuultiin  ensimmäisen
kerran Gainsbourgin soittaessa sitä Brigitte Bardot'lle. Bardot'lle sävelletty rakkauslaulu
onkin nyt Gainsbourgin ja Birkinin duetto. Laululla yhdistetään siis myös Gainsbourgin
eri rakkaussuhteet. 
'Comic Strip' on ainut sävellys elokuvassa, joka kuullaan kokonaisuudessaan suorastaan
musiikkivideomaisena  ja  se  eroaa  näin  muista  elokuvassa  kuultavista  kappaleista:
Gainsbourg ja  Bardot  ”esittävät”  koko teoksen,  musiikki  on etualalla  ja  leikkaukset
nopeita. Kappaleella on siis rakenteellinen funktio, sillä se erottaa kohtauksen muusta
elokuvasta erilliseksi, itsenäiseksi ”musiikkivideoksi”, vaikka kerronnallisesti se onkin
sujuva  osa  elokuvaa.  Näin  se  vaikuttaa  elokuvan  rytmitykseen  pysäyttäen  tarinan
etenemisen hetkeksi. 
Elokuvan  alussa  Sergen  temppuillessa  juutalaisvastaisesta  julisteesta  karanneen
karikatyyrihahmon  kanssa,  'Nazi  Rock'  toimii  siirtymänä  seuraavaan  kohtaukseen.
Serge tähtää hahmoa pyssyllä, mutta ”teloitusta” ei nähdä, vaan laukauksen kuuluessa
nähdään käytävää kulkeva mies. Natsi-teema kuitenkin jatkuu: pian selviää, että Lucien
on tullut hakemaan viranomaisilta juutalaisille määrättyä keltaista tähteä. 
Tähden hakemisen yhteydessä on huomionarvoista hiljaisuus: Sergen haettuaan tähtensä
ja vitsailtuaan tyylilleen ominaisesti viranomaisten kanssa, hän poistuu toimistosta ja
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ohittaa  pitkän  jonon  muita  tähteään  hakevia  juutalaisia.  Kohtausta  säestää  täysi
hiljaisuus. Jonon ihmiset katsovat Sergeä, joka on menettänyt äskeisen uhmakkuutensa.
Gainsbourg kirjoitti natseihin ja kantamaansa tähteen viittaavia kappaleita, mutta niitä ei
käytetä kohtauksessa. Kappaleet olisivatkin vaikuttaneet helposti banaaleilta. Hiljaisuus
tekee  kohtauksesta  yllättävän  ja  pakottaa  katsojan  keskittymään tähteään jonottaviin
ihmisiin  ja  tiedostamaan heidän tilanteensa  ja  kohtalonsa,  jopa suupaltti  Gainsbourg
hiljentyy.  Muualla  elokuvassa  ei  ole  käytetty  vastaavaa  hiljaisuutta,  joten  se  on
rakenteellisena keinona tehokas.
Uudestaan ’Nazi Rock’ kuullaan elokuvassa, kun varsin huomiotaherättävän erirytmiset
kohtaukset  on leikattu  peräkkäin:  ensin Serge suree kuollutta  isäänsä,  ja kohtauksen
lopussa seuraavan kohtauksen musiikki alkaa jo hieman ennakkoon. Raju ’Nazi Rock’
alkaa  sähkökitaroineen  jo  Sergen  vasta  peitellessä  isänsä  ruumista.  Musiikilla
kuvastetaan  Sergen  alamäkeä.  Kappale  toimii  tehokkaana  kontrastina  kohtaukselle,
jossa Gainsbourg on istunut isänsä ruumiin vieressä hiljaisuudessa. ’Nazi Rock’ alkaa
rumpuineen  ja  sähkökitaroineen  jo  kuvan  ollessa  vielä  isäänsä  peittelevässä
Gainsbourgissa (1:43:05). Vallitseva tunnelma vaihtuu näin hyvin rajusti. Seuraavaksi
Gainsbourg  nähdään  istumassa  kadun  reunalla  suremassa,  kun  La  Gueule,  jonka
Gainsbourg  muutama  kohtaus  aiemmin  käski  häipyä,  istuu  hänen  viereensä.  Isän
kuolema aiheuttaa taas "pimeän puolen" esiin astumisen. Gainsbourg hankkii poliiseilta
kyydin  keikalleen  ja  Jane  Birkin  alkaa  kyllästyä  miehensä  sekoiluun;  kohtauksen
taustalla  soi  koko  ajan  sama  kappale,  'Nazi  Rock'.  Kappale  vaihtuu  kuitenkin
keskeytymättä ei-diegeettisestä diegeettiseksi Gainsbourgin astuessa lavalle esittämään
samaista laulua bändin kanssa. Sävellyksellä sidotaan tehokkaasti kohtaukset yhteen. 
'Nazi Rockilla' on saatu vaihdettua tunnelma nopeasti, ilmaistua Gainsbourgin sisäistä
maailmaa  sekä  sidottua  kohtaukset  kokonaisuudeksi.  Lisäksi  se  jo  nimensä  myötä
kertoo Gainsbourgin luonteesta  provokaattorina ja vaihtaa todella tehokkaasti  herkän
tunnelman,  joka  vallitsi  Gainsbourgin  surressa  kuolleen,  juutalaisen  isänsä  ruumiin
vierellä.  Kappaleen  nimi  yhdistyy  myös  kohtauksessa  nähtäviin  poliiseihin,  kun
Gainsbourg  matkaa  konserttiin  poliisiauton  kyydissä.  Kappaleella  on  rakenteellinen
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funktio myös sikäli, että sitä on kuultu jo aivan elokuvan alussa Gainsbourgin ollessa
pikkupoika.  Gainsbourg  on  taas  tekemisissä  viranomaisten  kanssa:  kun  kappaletta
kuultiin ensimmäisen kerran, hän oli matkalla hakemaan keltaista tähteään, nyt taas hän
on  viranomaisten  kyydissä  matkalla  esiintymään.  Molemmilla  kerroilla  hän  on
käyttäytynyt varsin häpeilemättömästi. 
Marseljeesi toistuu elokuvassa muutaman kerran: ensin alussa, jolloin pikku-Lucienin
ohi  marssivat  sotilaat  laulavat  sitä  ja  sotilaiden  mentyä  kauemmas  hän  jatkaa  sen
laulamista kovaan ääneen. Seuraavan kerran laulu kuullaan elokuvan loppupuolella, kun
Serge on äänittänyt kohua aiheuttaneen reggae-version Marseljeesista. Laulu kuullaan
paitsi  äänityskohtauksessa  Gainsbourgin  versiona  (1:53:24),  myös  Sergen  pitäessä
jonkinlaista  lehdistötilaisuutta  kappaleensa  aiheuttaman  kohun  tiimoilta.  Hän  saa
raivostuneet ihmiset laulamaan Marseljeesin kanssaan, julistaen että se on kapinallisten
laulu, ja että hän on itse kapinallinen. Kohtauksessa leikataan välillä nuoreen Lucieniin,
joka seuraa tilannetta ja lopulta hän onkin aikuisen Gainsbourgin paikalla laulamassa
Marseljeesia.  Laulu  siis  liittyy  hänen  mielessään  erityisesti  lapsuuteen  toisen
maailmansodan  aikaisessa  Pariisissa,  muistoihin  sotilaista  ja  juutalaisvastaisesta
propagandasta, joita näytettiin elokuvan alussa Marseljeesin yhteydessä. Nämä muistot
yhdistyvät  'Aux  armes  et  caetera'  -kappaleen  aiheuttamaan  kohuun  ja  sen  luomaan
tunteeseen  jälleen  vainotuksi  tulemisesta.  Myöhemmin  näemme  Sergen  lukemassa
levynsä saamia arvosteluja sanomalehdistä, ja häneen kohdistuu todella kovaa kritiikkiä,
häntä  syytetään  jopa  antisemitismin  lietsomisesta  ja  hänen  ulkonäköään  pilkataan
armottomasti. Hänen lukiessaan arvosteluja aikuisen Gainsbourgin tilalle vaihtuu pikku-
Lucien. Kritiikki koskee siis syvälle ja herättelee lapsuuteen asti ulottuvia traumoja, niin
koettujen  juutalaisvainojen  kuin  ulkonäköön  liittyvän  epävarmuudenkin  osalta.
Kappaleella on siis paitsi sitaatinomaisella ja johtoaihemaisella käytöllään symbolisen
representaation  funktio,  myös  rakenteellinen  funktio  sen  luodessa  yhtenäisyyttä
elokuvaan ja sitoessa erillisiä kohtauksia toisiinsa hyvinkin pitkältä aikaväliltä. 
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4.4 Ulkoiset funktiot
Ulkoiset  funktiot  auttavat  markkinointia  genreen  sitoutumalla,  suuntaavat  elokuvan
tietylle kohderyhmälle ja hakevat arvostusta musiikilla. Yleisesti ottaen Gainsbourgin
oman  musiikin  runsas  käyttö  elokuvassa  toteuttaa  tätä  funktiota,  sillä  ne  liittävät
elokuvan  genreensä:  ranskalaiseksi  elokuvaksi,  elämäkertaelokuvaksi,  Serge
Gainsbourgista kertovaksi elokuvaksi ja valtavirtaelokuvasta poikkeavaksi elokuvaksi.
Näin  musiikin  käytöllä  elokuvasta  luodaan  selkeästi  ymmärretävä  konsepti,  jota  on
helppo markkinoida yleisölle. Musiikin käytöllä voidaan saada myös arvostusta ja luoda
mielikuvaa autenttisuudesta. 
Elokuva  Gainsbourg  (vie  héroïque) on  jo  muutenkin  valtavirran  ulkopuolella,  joten
oikeastaan kaikki elokuvan piirteet, elokuvan kohteesta aina ohjaajaan (Joann Sfarr on
tunnettu sarjakuvapiirtäjänä), rajaavat elokuvan kohderyhmää, mutta toki musiikin voi
nähdä vielä vahvistavan tätä.   
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5. JOHTOPÄÄTÖKSET 
Neljännessä  luvussa  analysoitiin  kaikkien  elokuvassa  Gainsbourg  (vie  héroïque)
kuultavien  Serge  Gainsbourgin  kappaleiden  funktiot.  Lopputuloksena  on,  että
kappaleilla on runsaasti erilaisia funktioita ja niitä on siis käytetty todella monipuolisesti
osana kerrontaa läpi elokuvan.  
Elokuvassa on paljon musiikkia ja lauluja, niin diegeettisesti kuin ei-diegeettisestikin ja
jotain  näiden  väliltä.  Tämä  on  tietenkin  luontevaa  lajityypille,  sillä  kyseessä  on
muusikon  elämäkertaelokuva.  Musiikilla  elokuva  saadaan  nivottua  tiukasti
kohteeseensa, päähenkilö läpäisee elokuvan täysin. Lisäksi saadaan luotua ajankuvaa ja
Gainsbourgin  musiikkia  tai  hahmoa  tunteva  löytää  vertailukohtia  tuntemaansa
Gainsbourgiin.  Sfarin  elokuvassa  Gainsbourgin  kappaleet  ovat  hyvin  merkittävässä
asemassa,  niitä  käytetään monipuolisesti  tarinankerronnan välineenä.   Elokuvassa on
sekä  säveltäjä  Olivier  Daviaudin  säveltämää originaalimusiikkia  ja  hänen tekemiään
sovituksia  Serge  Gainsbourgin  kappaleista,  että  Serge  Gainsbourgin  levyttämiä
kappaleita. Gainsbourgin omat kappaleet ovat keskeisessä roolissa juonen kuljetuksessa.
Ne  myös  kommentoivat  kohtauksia  ja  tapahtumia  paitsi  ulkopuolisina,  myös  kuin
hahmojen vuorosanoina ja ajatuksina. Elokuva ei ole musikaali siinä mielessä, miten
genre  yleensä  käsitetään:  henkilöt  eivät  puhkea  lauluun  musikaalityyliin  laulaen
vuorosanojaan  eivätkä  ala  tanssia  kesken  kohtausten,  aivan  kuin  se  olisi  täysin
normaalia.  Kappaleiden  käyttö  ja  niiden  tapa  kommentoida  on  hienovaraista  ja
huomaamatontakin, vuorosanoina toimivat kappaleet lähinnä vihjaavat sen sijaan, että
suoranaisesti olisivat osa dialogia. 
Serge Gainsbourgin urakehitystä kuvataan hänen kappaleidensa kautta.  Gainsbourgin
kappaleiden  käyttö  lisääntyy  vähitellen  elokuvan  edetessä  samalla  kun  musiikilliset
viittaukset ja lainat selkenevät: ensimmäiseksi kuullaan nopea viittaus ’Nazi rockiin’,
sitten  juuri  ja  juuri  tunnistettava  ’Sorry  Angel’ -versiointi,  seuraavaksi  pätkä  ilman
säestystä  lauletusta  ’Baudelairesta’,  jonka  jälkeen  kuullaan  jo  helposti  tunnistettava
instrumentaaliversio  kappaleesta  ’L'Eau  à  la  Bouche’.  Gainsbourgin  omat  kappaleet
51
ovat  siis  läsnä  alusta  saakka,  mutta  musiikilliset  viittaukset  käyvät  yhä  selkeämmin
tunnistettaviksi ja runsaammiksi tarinan ja Gainsbourgin uran edetessä. Alussa kuultava
’Valse  de Melody’ ei  kuulu  tähän kaareen,  sillä  se  on elokuvan aloittavan,  erillisen
kohtauksen ja alkutekstien taustalla ja toimii näin tunnusmusiikkimaisena aloituksena
elokuvalle, ja avaa näin elokuvan sekä sulauttaa katsojat elokuvan maailmaan. Sama
kappale  myös  päättää  elokuvan  laulettuna  versiona.  Muut  mainitsemani  kappaleet
kuullaan varsinaisen elokuvan aikana osana kerrontaa. 
Tarinaltaan elokuva on melko uskollinen todellisuudelle, tosin kerronta on elliptistä, eli
tarinaan  jää  aukkoja.  Gainsbourgin  sävellyksiä  käytetään  suurimmaksi  osaksi
todellisuutta  vastaavassa  järjestyksessä,  joitain  poikkeuksia  lukuun  ottamatta.
Poikkeuksia on lähinnä ennen Gainsbourgin musiikillisen uran alkua: hän ei ole silloin
vielä säveltänyt kappaleita, mutta viitteitä niihin kuullaan jo. Uran alettua Gainsbourgin
omien laulujen  järjestys  alkaa  vastata  enemmän todellisuutta  ja  niitä  myös kuullaan
enemmän. Näin siis silti, että kyseessä ei ole pelkästään diegeettiset musiikkiesitykset,
vaan  myös  underscore-musiikki  mukaanluettuna  kappaleiden  esiintyminen  seuraa
pitkälti todellisuutta ja lisääntyy uran edistyessä. 
Kappaleiden esiintymisellä siis korostetaan Gainsbourgin urakehitystä. Myös jokaista
Gainsbourgin elämän käännekohtaa säestää hänen oma kappaleensa jossain muodossa.
Näin  Serge  Gainsbourgin  kappaleet  siis  liittyvät  elimellisesti  elokuvan  kerrontaan.
Elokuvassa  on  myös  säveltäjä  Daviaudin  elokuvaa  varten  säveltämää
originaalimusiikkia,  lähinnä  undersocre-musiikkina,  mutta  kuitenkin  käännekohdissa
soi  aina  Gainsbourgin  omat  kappaleet.  Kutakin  käännekohtaa  käsitellään  tarkemmin
kyseisten kappaleiden yhteydessä luvussa neljä. 
Tämä tutkimus on rajattu yhteen elämäkertaelokuvaan. Elämäkertaelokuvien musiikista
ei  kuitenkaan  vielä  ole  tehty  paljon  tutkimusta,  joten  tulevissa  tutkimuksissa  olisi
mielenkiintoista  verrata  esimerkiksi  ranskalaisten  chanson-laulajien
elämäkertaelokuvien musiikinkäyttöä, tai vielä laajemmin musiikinkäyttöä muusikoiden
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LIITE: ELOKUVASSA KUULTAVAT SERGE GAINSBOURGIN 
KAPPALEET
Kappale Aika Kohtaus Muut huomiot  
Valse de Melody 00:01:02 Alkutekstit Instrumentaaliversio. 
Sorry Angel 00:17:32 SG* koulukodissa Hyvin vapaa pianomukaelma.
Baudelaire 00:21:45 SG laulaa piirtäessään Liittyy lausuttuun runoon. 
L'Eau à la Bouche 00:27:10 Dalín ateljeessa Daviaud'n instrumentaalimukaelma 
L'Hippopodame 00:37:17 SG tanssahtelee 
nukkehahmonsa kanssa 
Alkuperäinen, Serge Gainsbourgin 
laulama versio 




00:39:31 SG laulaa ravintolassa 
Intoxicated Man 00:42:00 SG laulaa Boris Vianin 
kanssa 
Yhdistetty Vianin kappaleen 'Je 
bois' kanssa 
Requiem pour un 
con 
00:43:21 Les Frères Jacques 
valmistaa aamiaista
Le Poinçonneur des 
Lilas
00:44:36 Aamiainen Lisäksi kappale kuullaan 
konsertissa (00:45:29) ja SG:n isän 
laulamana (00:46:51) 
La Javanaise 00:54:33 Juliette Grécon luona Kuullaan myöhemmin 
pianomuunnelmana (01:24:04) 
Elaeudanla Teiteia 00:58:48 SG  studiossa Edellisen kohtauksen musiikki 
sekoittuu alkuun 
Baby Pop 01:03:00 France Gallin luona Kappale jatkuu kohtauksesta 
toiseen, ensin Gallin laulamana, 
sitten levyltä 
Qui est "IN" Qui est 
"OUT" 
01:05:22 Juhlat Päällä kuullaan SG:n ääni 
kommentoimassa 
Initials BB 01:07:19 Brigitte Bardot saapuu Kappale kuullaan myöhemmin 
instrumentaaliversiona (01:19:52) 
Bonnie and Clyde 01:08:15 SG ja Bardot 
harjoittelevat 
Harley Davidson 01:10:38 Bardot SG:n luona Instrumentaaliversio; Kuullaan 
myös lopputekstien aikana 
(02:07:15) 
Je t'aime moi non 
plus
01:18:00 SG luonnostelee 
kappaletta pianolla
Kappale kuullaan uudestaan SG:n ja
Janen ollessa kylvyssä (01:34:34) 
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sekä levy-yhtiössä (01:36:26) 
Comic Strip 01:15:27 SG ja Bardot laulavat Musiikkivideomainen kohtaus 
Le canari est sur le 
balcon
01:28:58 SG ja Birkin 
harjoittelevat 
69, Année Erotique 01:33:03 SG kadulla Instrumentaalimukaelma
Melody 01:38:17 Nukkehahmo katsoo 
vauvaa
Todella lyhyt sitaatti Gainsbourgin 
levyttämästä kappaleesta
L'Hôtel Particulier 01:38:25 SG sairaalassa
Nazi Rock 01:43:06 SG esiintyy Vaihtuu ei-diegeettisestä 
diegeettiseksi 
Flash Forward 01:45:45 SG parturissa Instrumentaalimukaelma
Aux armes et 
caetera
01:53:24 Levytys Jamaikalla Jatkuu tauotta studion puolelta 
toiselle 
Love on the Beat 02:00:14 SG yökerhossa Kappaleen sanat toimivat 
vuorosanoina
*SG= elokuvan hahmo 
Serge Gainsbourg 
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